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INTRODUCCIÓN 
A la memoria de Abraham A. Moles (1920-1995) 
AcOntinuaciÓn, mostramos un breve recuento de las ideas generales que animan los tres títulos de la serie La contaminación visual. El primero es un preámbulo que busca poner 
de relieve la problemática ambiental en la que nos encontramos, se llama El paisaje visual de la 
ciudad, y se divide en tres grandes secciones. 
L DE ARCADIA A LAS CIUDADES IATROGÉNICAS. Nuestro viejo cuerpo paleolítico se re-
siente del nuevo ambiente urbano. En esta sección tratamos la discrepancia creciente entre 
el diseño de nuestros cuerpos paleolíticos y el de los nuevos ambientes urbanos complejos. 
Hablamos de la enfermedad de la prisa y de la contaminación del tiempo, así como de la con-
taminación vehicular. 
Por otro lado, constatamos que desde el arranque del siglo xx el proceso de simplificación 
de la forma del movimiento moderno creó islas de monotonía visual en un mar de caos 
urbano. Señalamos que ambos extremos de complejidad, monotonía y caos, atentan contra 
nuestra calidad de vida; que no basta evadir el problema intentando idílicos regresos al pasa-
do (Arcadia), ya que el deterioro actual producido por la patología del diseño (iatrodiseño) 
se hace cada vez más evidente. En fin , advertimos que hace falta frenar la prolife ración de 
las ciudades iatrogénicas, y enarbolar una cultura del diseño conocedora -también- de sus 
repercusiones contra nosotros y contra el ambiente urbano. 
2 . DISEÑ O MEDICINAL. La envolvente terapéutica del espacio artificial. Más allá de suge-
rir la pertinencia de retomar el viejo remedio del unguentum armarum para curar nuestros 
cuerpos saneando al ambiente (el "arma asesina"), no sin sarcasmos e ironías, en esta sección 
ensayamos algunos paralelismos entre la medicina y la arquitectura, concretamente insinua-
mos que -debido a que sus textos equívocos y dogmatizados se creyeron más verdaderos 
que la mismísima realidad- Galeno fue a la medicina lo que Vitruvio a la arqui tectura. En 
consecuencia, sugerimos que no sería nada malo dar un "vesaliazo" en la arquitectura: la ver-
dad no está en los textos erráticos de Galeno -dijo Vesalio- sino en el cuerpo del paciente. 
Traducida a nuestro tema tal afirmación diría: la verdad no está en los textos oscuros de 
Vitruvio, sino en la utilidad del edificio para el usuario. A continuación, advertimos sobre los 
peligros que implica el monocultivo en la agricultura y en la arquitectura; notamos también 
que si las tortillas alimentan al estómago, la percepción de los objetos nutre al cerebro, y que 
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sería pertinente hablar de una ecología de lo visual ya que lo percibido invade la esfera de la 
cognición, cambia nuestros estados de conciencia e incide en nuestra calidad de vida. 
3· EL PAISAJE VISUAL DE LA CIUDAD DE MÉxIco. De las imágenes para ganarse el cielo a 
las imágenes para comprar lo superfluo. Si la implantación de las imágenes cristianas duran· 
te la conquista espiritual de la Nueva España buscaba conducir a los indígenas al cielo de los 
españoles, las imágenes de los mercaderes de hoy buscan llevarlo al cielo del consumo. Si ayer 
fuimos devotos de la religión, hoy lo somos del consumo conspicuo. Así, la imagen que ayer 
sirvió a los conquistadores para acercarnos a su divinidad, sirve ahora a los anunciantes para 
vender productos del mercado. Más adelante se advierte que la contaminación visual, y su efec-
to en nosotros, la contaminación cognitiva, no es una mera metáfora poética inocua dado que 
incide sobre nuestros organismos. Por añadidura, tal y como ocurrió con el reconocimiento 
social de la contaminación de la tierra, el agua y el aire, la contaminación cognitiva espera su 
reconocimiento social. Por otro lado, se sugiere enviar un e-mail a Marinetti para informarle 
que, debido a la implementación involuntaria de sus doctrinas acerca de la velocidad y del des-
orden, ahora tenemos un gran problema de caos en la ciudad de México; se sugiere, de igual 
manera, enviar otro e-mail a Vasconcelos para notificarle que su llamado a pintar las paredes 
de la ciudad ya no está encaminado a educar sino, tristemente, a vender. Se discurre sobre la 
civilización del desecho y la cultura del tedio, y se termina con la presentación de datos am-
bientales sobre la Zona Metropolitana del Valle de México (ZMVM). 
El segundo título (el que tenemos en las manos) se llama La complejidad visual de la arquitec-
tura. Sus ciclos históricos y sus efectos en nosotros, y se divide en cuatro grandes secciones. 
4. SÍNTESIS DE UN MODELO EN CONSTRUCCiÓN. En esta sección hacemos un inventario 
del desarrollo de nuestro modelo (cJ, Una línea de treinta años: De Praga 1976 a México 
2006). Más adelante presentamos una síntesis teórica del mismo; aclaramos que trata en su 
fundamento de la relación entre la complejidad visual de la arquitectura y su impacto en el 
hombre, y en lo en particular, de temas asociados con la teoría matemática de la información 
y con la psicología cognitiva. La exposición se complementa con algunos conceptos clave 
como complejidad, información, redundancia, capacidad humana para el procesamiento de 
información, percepción de la arquitectura y activación cerebral (Arousal Theory); presenta-
mos, asimismo, cuatro escalas independientes para medir la complejidad urbana. 
5. HACIA LA VERIFICACiÓN EXPERIMENTAL. Con el propósito de verificar las hipótesis, 
presentamos la síntesis de algunos estudios piloto experimentales realizados en edificios, 
calles y paisajes naturales. En uno de ellos se responde a la pregunta: ¿Qué arquitectura es 
más legible: la academicista (monótona) o la popular (de complejidad intermedia)? Así como 
existen escalas objetivas de longitudes y de pesos, nos preguntamos en otro estudio si exis-
te una escala de complejidad visual objetiva. Más adelante inquirimos lo siguiente: ¿Existe 
alguna relación entre la complejidad objetiva y la complejidad subjetiva experimentada por 
nosotros? ¿Existe acaso alguna relación entre la complejidad objetiva y la preferencia? Estas 
preguntas se ponen a prueba en nuestro estudio sobre la psicofísica de la complejidad. 
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6. LA CONTAMINACIÓN COGNITIVA. Aquí exponemos la idea de estudiar la contaminación 
cognitiva (v. infra, p. 104) como el efecto que tiene sobre nosotros la contaminación visual;. 
sugerimos el concepto de espacioterapia, discutimos la verdad relativa de dos consignas histó-
ricas en apariencia contradictorias: menos es más (Mies van der Rohe, movimiento moderno), 
y más no es menos (Robert Venturi, posmodernidad); en seguida, hablamos de la percepción 
de la arquitectura con relación a nuestros estados de activación, metabolismo, aprendizaje, 
edad, temperamento y cultura. Hacia el final, proponemos la posibilidad de plantear la dosifi-
cación de la complejidad del espacio arquitectónico como método terapéutico. 
7. Los CICLOS COMPLEJOS DE LA ARQUITECTURA. Después de exponer unas ideas sobre el 
ciclo clásico-barroco en la historia del arte y su asociación con los conceptos simple-complejo 
y apolíneo-dionisiaco (cj, Algunos supuestos en la historia del arte), plantea varios esquemas 
acerca de esa oscilación en la historia de la arquitectura, y los vincula con los demás ciclos 
socioculturales. Se sugiere, asimismo, que la oscilación clásico-barroco parece incrementar 
su amplitud y su frecuencia a medida que se acerca al siglo XXI. Se afirma que si dicha oscila-
ción ocurrió de forma histórica deI'ltro del rango de nuestra capacidad cognitiva, la existencia 
simultánea y reciente de los dos polos extremos, monotonía y caos, en los lugares críticos de 
las ciudades complejas, ocasiona que la oscilación rebase ese rango histórico saludable y atente 
contra nuestro bienestar psicofisiológico y nuestra calidad de vida. Más adelante se especula 
sobre la posibilidad de que las transformaciones históricas de los estilos arquitectónicos pu-
dieran seguir las trayectorias de un atractor extraño (teoría del caos determinista), se distingue 
en los mapas las zonas de diseño saludable de las de diseño patológico, y se presentan un par 
de diagramas de los ciclos históricos de complejidad arquitectónica a partir del discurso de sus 
protagonistas (cj, Esquemas de oscilación clásico-barroco en la historia de la arquitectura). 
El tercer título se llama Una crítica a los anuncios espectaculares de la ciudad de México, y se 
divide en las dos secciones siguientes. 
8. EL DULCE ATRACO VISUAL. La publicidad exterior y las ciudades espectaculares. Iniciamos 
con un resumen relámpago de la historia de la publicidad exterior; desde los anuncios gritados 
y pintados, hasta los anuncios espectaculares (eJ., Brevísima historia); hablamos después de las 
posiciones antitéticas existentes entre los fundamentalistas a favor y en contra de la publicidad, 
así como de las diferentes lógicas que intervienen en el problema (cj, La polémica inconclusa; 
Conflictos de intereses). A continuación, esbozamos algunas de las maneras existentes para medir 
el impacto de la publicidad (eJ., ¿Es posible medir el impacto de la publicidad», y especulamos 
sobre las posibilidades de la misma para convertirse en los verdaderos ojos sociales de la cultu-
ra (cj, ¿Los nuevos ojos sociales». Más adelante, especulamos sobre algunas posibilidades para 
organizar mejor los anuncios espectaculares dentro del ambiente urbano (cj, De orquestas y jue-
gos muy extraños; Éste no es un anuncio necesario); posteriormente, aprovechamos la atmósfera 
poética del texto Las ciudades invisibles, de Italo Calvino, para hacer una crítica deliberada de la 
anarquía que reina en la colocación de los anuncios espectaculares en la ciudad de México (cj, 
Las ciudades espectaculares) y, finalmente, exponemos un puñado de ideas dispersas en torno al 
mal uso de la publicidad exterior (cj, Ciudades en venta). 
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9. ANUNCIOS ESPECTACULARES DE LA CIUDAD DE MÉxIco. Si aceptamos que en nues-
tros días los niveles de sobresaturación de la estimulación sensorial son mayores que los del 
pasado, y si entendemos esa sobresaturación como contaminación visual (y su impacto en 
nosotros: la contaminació n cognitiva), entonces, el estudio del paisaje cognitivo es hoy más 
relevante que durante el Barroco del siglo XV II (la época del Rey Sol y sus paseos por los jar-
dines de Versalles) y que, en consecuencia, tenemos que aprender a diseñar paisajes urbanos 
en función de nuestras capacidades cognitivas (cj, Paisajes cognitivos bajo presión; Diseñar 
para nuestras capacidades cognitivas) . Por otro lado, notamos de paso que los anuncios 
espectaculares se orientan hacia el consumidor motorizado como las hojas de los árboles se 
orientan hacia el sol (cj, Los anuncios espectaculares son como las hojas de los árboles). Acto 
seguido, se narran los antecedentes y propósitos del estudio piloto sobre los anuncios es-
pectaculares, se exponen la muestra, las preguntas, las hipótesis y los resultados del estudio 
tanto para "conductores'; como para sus acompañantes: los "mirones" (cj, Estudio piloto). 
Más adelante, se discuten los resultados, así como las expectativas que habrá que verificar en 
réplicas posteriores, y se enfat iza la idea de que un anuncio espectacular es tal sólo en su con-
texto ecológico urbano, y que fuera de ese contexto (en una galería de arte, por ejemplo) es 
sólo un huérfano arrancado de su verdadero entorno visual. Esta afirmación es una adverten-
cia que postula con toda claridad que tendremos que aprender a diseñar anuncios dentro de 
su ambiente caótico natural: usualmente las vías primarias de la ciudad (cj, Discusión) . Para 
fi nalizar, se enfatizan los excesos de la deteriorada imagen urbana, se plantea la necesidad 
de hablar de un neopaisaje cognitivo en relación con los problemas de la ciudad de México, 
se expone el concepto de diseño-a-cero-errores, se especula sobre las posibles innovaciones 
de la publicidad exterior en el próximo futuro, se discuten los derechos de todos (no sólo de 
los anunciantes) sobre el paisaje urbano, y se presenta un apunte incipiente llamado: "De-
cálogo de la contaminación visual" (cj, A guisa de conclusiones) . En los anexos se incluyen 
los instructivos, el análisis estadístico, un esquema de la continuación del estudio, algunas 
pos iciones discordantes sobre la situación actual. y los reglamentos de anuncios vigentes en 
el Distrito Federal. 
Aestas alturas resulta evidente que las tesis presentadas en esta serie no son del todo or-todoxas, y no lo son porque el autor mezcla temas provenientes de diferentes campos de 
estudio. Cierto, su punto de partida es la reflexión acerca de la arquitectura, pero la conjunción 
de tesis distantes lo conduce de fo rma inevitable a rebasar los límites usuales y, en consecuen-
cia, a la confrontación con ideas curiosas, provocativas o de plano escandalosas. Desde luego, 
aunque esto pueda resultar irritante para los puristas, preferimos apostar al cruce de discipli-
nas, que hacer discursos académicos ortodoxos e inocuos, que ni arriesgan ni proponen nada. 
Tampoco nos apena confesar que nos sabemos alejados del centro de interés de la teoría de la 
arquitectura, pero también sabemos que para superar su crisis es necesario traspasar el cerco 
histórico en el que ha caído. Por todo lo dicho, lo que sigue no es - ni puede ser- la receta final. 
sino el resultado provisional de una apuesta en construcción. 
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Ante este escenario, y con el propósito de profundizar en la relación diseño-conducta, hemos 
tenido que abandonar con frecuencia las fuentes tradicionales de conocimiento para el diseño y 
aventurarnos en un territorio más extenso, en apariencia ajeno a su campo profesional. Es más, 
de forma inconsciente al principio, y consciente después, hemos evitado en buena parte de este 
trabajo la búsqueda de lo que los arquitectos y los diseñadores dicen sobre la arquitectura y el 
diseño. Involucrarnos en exclusiva en ello nos atraparía - creemos- en una plataforma dada 
fundamentalmente desde la perspectiva de la historia interna de nuestra profesión.! El peligro 
sería caer en el siguiente círculo vicioso: intentar explicar un objeto de estudio sólo desde su in-
terior sin salir a observarlo desde el exterior (historia externa). En esta ocasión hemos preferido 
salir y verlo desde fuera, desde la perspectiva de otras disciplinas, con la esperanza, pero sin la 
garantía, de que pudieran contribuir a un salto en el modo de visión, a un tipo de pensamiento 
más objetivo y responsable. 
Así pues, de la infinidad de alternativas posibles hemos preferido aquellas que nos faciliten el 
contacto con los paradigmas de las ciencias naturales. Se trata de analizar,. fenómenos objetivos, 
observables, cuantificables, que nos puedan dar luz sobre aquellos aspectos arquitectónico-so-
ciales que, debido a su desafiante complejidad (incluida nuestra creencia en su aparente carencia 
de leyes naturales), permanecen todavía ocultos e impermeables a nuestro conocimiento. Cree-
mos, por el contrario, que en nada se rebaja el nivel de análisis si podemos -mediante el uso de 
isomorfismos verdaderos, aunados a la aplicación del método experimental y su consecuente 
búsqueda de objetividad- explicar algún rincón oscuro, para arrancarlo de las ambigüedades 
del pensamiento especulativo donde se encuentran todavía ancladas a profundidad buena parte 
de las doctrinas (que no propiamente teorías) de la arquitectura y del diseño. 
Sin duda, las ideas que presentamos revelan una toma de posición y son con certeza polémi-
cas pero, una vez en el terreno de lo experimental, la discusión se plantea ya desde la plataforma 
de la verificación objetiva, y no sólo como una trinchera desde los tradicionales juicios de valor o 
de autoridad. Si dicho planteamiento nos acercara más a la verdad y nos permitiera profundizar 
en una crítica arquitectónica experimental contrastable con datos empíricos, el esfuerzo ha-
bría valido la pena. En concreto, nuestro propósito consiste en extraer aquellos conocimientos 
que, de acuerdo con nuestras inquietudes, pudieran aportar un baño de objetividad a aquellas 
regiones del proceso de diseño que permanecen aún empantanadas en ese gigantesco mar de 
pensamiento vago (por poético que pudiera ser) que algunos llaman teoría de la arquitectura . 
En todo caso, es obvio que preferimos aventurarnos en el laborioso camino del método hipo-
tético-deductivo, método que eventualmente pudiera llevarnos de las hipótesis de trabajo a su 
verificación por medio del experimento controlado. Al permitirnos predecir con mayor confia-
bilidad los hechos observables dentro del espacio arquitectónico-urbano, una teoría construida 
de tal suerte sería más responsable en lo social. 
A propósito, ¿sería posible también que la arquitectura lograra superar sus constructos espe-
culativos, tales como moderno,funcional, estético ... que explican tan poco como en su momento 
lo hicieron el impetus, eljlogisto y otros, para dar cuenta de la realidad del mundo circundante?2 
1 Tho mas S. Kuhn, La tensión esencial, Fondo de Cultu ra Económica (FCE), México. 1982. 
2 lean Piaget y Rolando García, Psicogénesis e historia de la ciencia, Siglo XX I Editores, M éxico, 1982. 
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¿Podremos algún día deflogistizar jirones del pensamiento arquitectónico a la manera en que du -
rante la revolución neumática del siglo XV III se deflogistizó el oxígeno? ¿Podremos reemplazar 
conceptos que no explican casi nada (v. gr., impetus) por otros con mayor capacidad explicativa 
(v. gr., gravedad)? ¿Podremos hacer el intento para dejar atrás nuestras historias caducas e in-
tentar historias sancionadas (Bachelard) donde, a partir de los errores demostrados , podamos 
corregir nuestras teorías especulativas para intentar otras menos contingentes y arbitrarias? 
Por lo que sabemos, la ruptura epistemológica que dividió al mundo en dos culturas' y que 
todavía perdura en nuestra profesión, se inició ya en la Antigüedad. Por ejemplo, Aristóteles con-
traponía su mundo lunar (el del movimiento de los cuerpos celestes más allá de la luna: exacto, 
previsible, sujeto a leyes, científico) contra el mundo sublunar (el de los acontecimientos cotidia-
nos aquí abajo en la Tierra: el de la corrupción y degeneración, inexacto, imprevisible y sin leyes 
aparentes que lo rijan) . Isaac Newton, después, en sus Principia de 1687 volvió a unir de forma 
parcial aquellos dos mundos que Aristóteles dividió de forma arbitraria; decimos que en parte 
porque sólo demostró que las leyes que operan allá arriba para el movimiento de los astros, son 
idénticas a las que operan aquí abajo para la "manzana que cae': pero dejó fuera el mundo de los 
fenómenos complejos (v. g., SOCiales). Cierto, tales leyes objetivas fueron y son válidas para la 
dinámica clásica, sólo que al reducir la totalidad del cosmos a dichas leyes, excluyó al hombre y 
a sus sociedades del mundo de la ciencia. Así, el universo de la mecánica clásica se convirtió en 
la nueva versión del mundo lunar, mientras que el universo de la vida y los aconteceres humanos 
permaneció asido con firmeza al mundo sublunar. 
Poco después, en los albores de la Revolución Industrial Alexander Baumgarten (1750) 
ac uñó el término estética y, retomando a Platón, regresó a la división epistemológica entre el 
mundo de lo inteligible o gnoseología superior (la lógica) y el mundo de lo sensible o gnoseo-
logía inferior (la estética). Esta línea divisoria fue replanteada con posterioridad por Wilhelm 
Windelband en el siglo X IX, como la división entre las ciencias nomotéticas (orientadas hacia 
un sistema de leyes generales) y las ciencias idiográjicas (encaminadas al estudio de los aconte-
cimientos individuales, únicos , específicos e irrepetibles , como la historia y el arte) . Pero antes, 
la interpretación kantiana acerca de la arquitectura en tanto que belleza excluyó a esta última 
del mundo del conocimiento positivo, relegándola al mundo nuomenal, dominio de la filosofía 
y totalmente extraño al mundo de los fenómenos. 
De hecho, la filosofía [kantiana) ratifica y estabiliza la situación de ruptura, abando na a la ciencia el 
campo del saber positivo para reservarse la meditación sobre la existencia humana, sobre la apertura 
que constituye la libertad del hombre, en pocas palabras, sobre todo lo que hay en el hombre que 
suponga la trascendencia de las determinaciones positivas "naturales";· 
es decir, en nuestro caso, sobre la arquitectura entendida exclusivamente como arte y no como 
fenómeno que tiene un impacto concreto sobre el hombre. Ésta fue una renovada partición 
3 'oh n D. Bern al, La ciencia en la historia, UNAM -N ueva Imagen, México, 1981. 
411ya Prigogine e Isabelle Stengers, La nueva alianza. Metamoifosis de la ciencia, Alianza-Universidad 368, Madrid. 1983. p. 94. 
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reduccionista dejada como una profunda cicatriz que separó arbitrariamente el mundo del arte 
del mundo del pensamiento objetivo. 
Al parecer, desde ese momento en adelante la tarea del pensamiento arquitectónico tenía que 
orientarse hacia la indagación de las preguntas trascendentales, apoyándose en la filosofía, en 
la crítica y en la teoría del arte, en tanto que relegaba el estudio de la ciencia de los materiales 
y el estudio de las técnicas y procedimientos constructivos al mundo de los fenómenos y del 
conocimiento positivo. Esto sucedía justo después de que en 1747 (École de Ponts et Chausées) 
y 1748 (École d'Ingenieurs Militaires) las primeras escuelas de ingeniería civil y militar se escin-
dieron del universo destilado y nuomenal en que cayeron los arquitectos. En ese momento, la 
arquitectura se desprendía con generosidad de otra más de las oportunidades históricas que le 
han tocado a la puerta para adentrarse en el reino del conocimiento objetivo. 
Visto así, tal pareciera que tanto en sus obras como en sus doctrinas la arquitectura no parti-
cipara de las leyes que gobiernan la realidad, que estuviera caprichosa y extrañamente aislada del 
mundo de los fenómenos que rigen el mundo. Por consiguiente, no es ninglH1a sorpresa reconocer 
que los esfuerzos históricos por aplicar el espíritu científico en los terrenos soberanos del pensa-
miento arquitectónico -donde se vienen aplicando desde hace mucho tiempo los planteamientos 
especulativos más aventurados- desencantan al mundo docto de los académicos ortodoxos. 
Algunos, incluso, llegan a afirmar que los apóstatas cientificistas, alentados por los éxitos de la 
revolución científico-técnica contemporánea, se atreven con irreverencia a estudiar, a la luz de los 
nuevos hallazgos, aspectos arquitectónicos que, desde siempre y sin lugar a dudas, han pertenecido 
y seguirán perteneciendo con exclusividad al mundo sublunar, al mundo nuomenal, al mundo de lo 
sensible, a las ciencias idiográficas y que, por tanto, jamás podrán ser objeto de estudio científico. 
lIya Prigogine nos recuerda ese miedo: "[ ... ] las máquinas simples de la dinámica, como los dioses de 
Aristóteles ['o las academias de todos los tiempos] no se ocupan más que de sí mismas. No tienen 
nada que aprender, más aún, tienen todo que perder de cualquier contacto con el mundo exterior: ' 
Desconfían de los nuevos brujos, quienes con sus encantamientos podrían convencer al distraído, 
incluidos el usuario y el crítico en turno. Podría incluso darse el caso de que, con base en argucias 
premeditadas se infiltraran en el territorio nuomenal de la arquitectura con el fin de socavar sus 
privilegios en ese su feudo de conocimiento donde, desde siempre y por "designio divino" sólo sus 
sacerdotes consagrados pueden hablar y actuar como sus reyes y príncipes naturales. De seguir 
así, y apoyados en una astucia inagotable, los intrusos podrían algún día destronarlos e imponer 
poco a poco el espíritu científico, allá donde desde siempre se sabe que existe sólo magia. Dicho 
en términos coloquiales, todo el mundo sabe que en gustos se rompen géneros. 
Al respecto, 
¿no se negaba Cremonini, adversario peripatético de Galileo, a mirar en el lente, cuando se le invitaba 
a hacerlo para comprobar que los cuerpos celestes no eran incorruptibles, pues, decía él, ello no po-
5lbidem, p. 255. 
, 
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dría si no trastornarle la cabeza? [ ... ] ¡Cómo te reirías -escribe Galileo a Kepler- si oyeses cómo el 
más ilustre de los filósofos de nuestra escuela se esforzaba por borrar y arrancar del cielo los nuevos 
planetas a fuerza de argumentos lógicos, como si se tratara de fórmulas mágicas!6 
En palabras citadas por Mario Bunge, 
esta resistencia se parece a la que experimentaban los escolásticos ante los trabajos de Galileo, al de-
cirle: "No tenemos necesidad de tu telescopio: nos bastan los ojos que Dios nos ha dado. Ni tenemos 
necesidad de tus fórmulas matemáticas: nos bastan los textos escritos en lenguaje ordinario, que nos 
han legado Aristóteles y sus comentaristas'? 
¿No es este síndrome Cremonini un freno y un bloqueo epistemológico que ha retrasado de forma 
significativa los intentos históricos por la adquisición del conocimiento objetivo? ¿Acaso no se po-
dría plantear en nuestro caso?, ¿seremos los diseñadores una especie de peripatéticos cremoninis 
que se esconden de cuanto instrumento telescópico pudiera aclararles las ideas? 
Mientras tanto, de un diseño especulativo a una tendencia hacia el diseño comprobable, prefe-
rimos la última etiqueta, porque sus propiedades de objetividad, explicabilidad, verificabilidad, 
predictibilidad y controlabilidad, le dan mayor probabilidad para solucionar de manera más 
responsable la nueva dimensión de los retos sociales contemporáneos. 
Por cierto, no estamos ni por asomo en contra del arte, de la sensibilidad o de la emotividad, 
pero sí estamos por arrancarle fragmentos de objetividad (allá donde se pueda) a aquellas regio-
nes de la interrelación arquitectura-conducta, o arte-conducta, que a nuestro juicio se refugian 
tardíamente en las oscuridades nebulosas del pensamiento especulativo. Además, la posibilidad 
de vincular la historia del arte (los estilos) con las disciplinas del comportamiento nos parece 
una idea sugestiva que podría contribuir a rescatar la división (artificial y mecanicista) en que se 
encuentran la arquitectura y las disciplinas del comportamiento. 
Ahora bien, el orden, la simetría, la proporción son conceptos que, desde Vitruvio, han apare-
cido de modo consistente en la tratadística arquitectónica. Sin embargo, su empleo ha sido vago, 
confuso a menudo, y voluble en su significado historiográfico, de tal suerte que con dificultad 
podría alguien insinuar que adquirió ya la precisión, el rigor y el nivel de objetividad necesarios 
para alcanzar la categoría de método científico. No obstante, las condiciones de caos acelerado 
en que se desarrollan nuestras ciudades latinoamericanas nos conminan a encontrar métodos 
viables para enfrentar la nueva dimensión del problema del desorden urbano. No se trata, en-
tonces, de un mero prurito de cientificidad, sino de una creciente responsabilidad social; ya que 
los edificios, las avenidas, el mobiliario urbano, la señalización, el transporte, etcétera, se han 
convertido en tiempos recientes en los principales actores físicos del drama urbano. El desor-
den urbano de nuevo cuño exige un modo de visión a la altura del peligro que representa. 
En concreto, para nosotros la arquitectura no es jamás un hecho aislado e independiente 
de los fenómenos que la producen. Se puede decir que el caos de la ciudad es la consecuencia 
6 Robert Blanché, El método experimental y la filosofía de la f ísica, FCE. Breviario 22. México, 1980, p. 13. 
? Mario Bunge, Epistemología, Arie!, Barcelona, 1981, p. 177. 
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directa del caos y de las contradicciones sociales que nos caracterizan. De manera paulatina, la 
historia ha venido transcribiendo las formas del desorden social en ese particular ordenamiento 
de piedras y concreto, láminas, cartones y desechos, en ese desorden espacial acumulado en for-
ma paciente e incisiva sobre el desorden anterior. Nuestra situación como sociedad capitalista 
dependiente, al tiempo que se manifiesta en la miseria y enajenación de las mayorías, se mani-
fiesta también en la miseria y enajenación de su ciudad. Así, de crisis en crisis, la ciudad nos ha 
enseñado a ejecutar nuestras acciones cotidianas dentro del desorden permanente; el cual in-
fluye necesariamente en nuestros hábitos, en nuestras relaciones con las calles, con los edificios 
y con los objetos, así como con nuestros semejantes. Inmersos en el caos, es difícil que nuestras 
acciones se vean libres de toda contaminación. En estas condiciones, la vida no se encuentra a la 
altura de las pretensiones humanas. Aquí, el desorden, la anarquía, la desorganización urbanos 
crecientes son reflejos del mar de contradicciones histórico-sociales que nos agobian, rebasan a 
todas luces su delimitación al estrecho y reducido campo de la estilística arquitectónico-urbana 
ya que a medida que las ciudades se expanden sin control repercuten con mayor violencia en la 
vida de sus habitantes. 
Desde este punto de vista, insistir en estudiar por separado lo arquitectónico y lo social es 
insistir en aplicar en nuestros días la ideología mecanicista de la ciencia clásica, cuyas simpli-
ficaciones excesivas le obligaban a describir a machetazos los procesos, mutilándolos de paso, 
destazando totalidades en parte inconexas e independientes. Al mito clásico de lo simple y lo 
inconexo se responde ahora con el reconocimiento de lo complejo y lo interrelacionado. 
Reconocer la complejidad, hallar los instrumentos para describirla y efectuar una relectura dentro 
de este nuevo contexto de las relaciones cambiantes del hombre con la naturaleza son los problemas 
cruciales de nuestra época.s Dondequiera que miremos encontramos evolución, diversificación, ines-
tabilidades [ ... ] La visión de la naturaleza ha sufrido un cambio radical hacia lo múltiple, lo evolutivo, 
lo complejo' 
Con el paso de los años recientes y con el reconocimiento del acelerado deterioro urbano em-
pezamos inevitablemente a sospechar que la arquitectura no es sólo cosa de fachadas bonitas 
ni tampoco cuestión exclusiva de los arquitectos (como todavía piensan algunos). ya que sus 
efectos económico-sociales se extienden al vasto campo del conocimiento. La nueva ingeniería 
social está quizás adentrándose en el territorio de la arquitectura a la manera en que a mediados 
del siglo XV III lo hizo la ingeniería civil. 
En estas condiciones, la toma de conciencia de la interrelación arquitectura-ciencias sociales 
precisa con urgencia de nuevas herramientas conceptuales, más objetivas y verificables que 
las doctrinas en las cuales se basaron, por lo general, las vanguardias poéticas del movimiento 
moderno. Dado este contexto cultural, el concepto de orden tendrá que salir por fuerza de su 
restringida y vaga aplicación al campo del arte, para vincularse en adición con los problemas so-
ciales que la arquitectura de la ciudad crea y que, a su vez, la configuran. Ahora bien, el concepto 
SUya Prigogine, ¿Tan sólo una ilusión? Una exploración del caos al orden, p. 46. 
9 11ya Prigogine e Isabelle Stengers. op. cit ., p. 12. 
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de orden no se reduce, por supuesto, a la arquitectura o al diseño, es un concepto que está en 
la base de los problemas científicos. Una de las posibilidades, entonces, para conducir nuestro 
poético concepto de orden hacia un mayor rigor, es intentar comprometerlo con aquellas disci-
plinas científicas contemporáneas que lo tienen como su principal problema de estudio, como 
la termodinámica y la teoría matemática de la información. 
En otras palabras: superando los límites de nuestra propia historia interna (arquitectónica), 
podríamos hacer nuestro el primer punto del Programa de la Sociedad para la Investigación de 
Sistemas Generales, que desde 1954 proponía: 
[ ... ] investigar el isomorfismo de conceptos, leyes y modelos en varios campos, y promover transfe-
rencias útiles de un campo a otro. 10 
Asimismo, deberíamos preguntarnos si resulta relevante para nuestros propósitos aquello que 
es pertinente para la teoría general de sistemas: 
1. Observar e l mundo como un conjunto de fe nómenos individuales interrelacionados y no aisla-
dos, en donde la complejidad adquiere interés. 
2. Haber demostrado que ciertos conceptos, principios y métodos no dependen de la naturaleza 
específica de los fenómenos implicados. Todo este bagaje conceptual es aplicable, sin modifica-
ción alguna, a diversos campos de la ciencia, la ingeniería, las artes y las humanidades. De ahí 
que surjan lazos entre las diversas disciplinas clásicas, que podrían compartir varios principios, 
conceptos, modelos. ideas y métodos. 
3. Al abrir, a través de investigaciones generales, nuevas posibilidades (principios, paradigmas. mé-
todos) a disciplinas específicas. 1l 
Visto así, consideramos que el concepto de orden es un concepto unificador que nos permite 
vincular (aunque sea agrosso modo) la teoría de la información y la termodinámica, con la arqui-
tectura y el diseño, a través de la percepción y la creatividad, verificadas ambas con los métodos 
de la psicología experimental. Esperamos que -algún día- el desciframiento del orden oculto 
que estructura las interrelaciones existentes entre los objetos diseñados y la conducta arquitec-
tónica nos permita descubrir sus leyes internas y nos posibilite comprender su estructura. 
En síntesis , nuestro modelo sugiere que el orden de todo objeto diseñado se puede entender 
como información, que la información (o complejidad) se puede medir y que al ser percibida 
por el hombre se puede entender como estimulación sensorial, que la estimulación sensorial 
tiene la propiedad de activar el organismo y puede, de esta manera, influir en las respuestas hu-
manas: la conducta arquitectónica. El modelo intenta, de esta manera, trazar un puente entre el 
10 Ludwig vo n Bertalanffy, William Ross Ashby, Gerald M. Weinberg, et al., Tendencias en la teoría general de sistemas, Alianza 
Universidad 208, Madrid, 1978, p. 37. 
11 Ib idem, p. 26. 
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estado de orden de los edificios (su complejidad visual) y las disciplinas de la conducta, media -
dos por los aspectos cognoscitivos de la percepción. A la manera del tipo ideal de Max Weber, 
entendemos que nuestro modelo no es la realidad, sino una herramienta con valor instrumental 
que nos permite sondear los vericuetos de un campo oscuro de conocimiento, nos sugiere los 
aspectos relevantes y opera como un andamiaje que ayuda a hacer inteligibles las ideas. 
Por último, podríamos añadir que la interrelación arquitectura-sociedad puede entenderse 
-en su isomorfismo matemático- como un autómata con memoria, en donde el input junto 
con el estado interno determina un output y un nuevo estado global. Es decir, donde la respuesta 
(objeto diseñado o conducta) es función del estímulo junto con el estado interno. Aquí, tanto 
los objetos diseñados como la sociedad constituyen un sistema complejo cuyos componentes 
interactúan creando cosas nuevas o emergentes: la conducta arquitectónica resultante de tal inte-
racción. En otras palabras, el sistema se compone de entes de clase A (físicos) y B (sociales), que 
a partir de un momento inicial (to) interactúan y forman cosas pertenecientes a una tercera clase 
emergente C (conducta arquitectónica), que difiere tanto de A como de B. Las páginas que siguen 
tratarán de aclarar los puntos anteriores. 
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eliminar de manera automática los errores humanos de diseño y de for mación, e incluya: 1) un 
software para la formación de textos que ponga a disposición de todos las habilidades básicas 
de los profesionales, así como 2) un tolerable corrector de estilo digital que remiende nuestras 
deficiencias de redacción, sintaxis y expresión (promesa todavía incumplida de la inteligencia 
artifiCial). Aunque a algunos les pudiera parecer casi inconcebible, recordemos que un artefacto 
semejante nos liberaría de la ardua tarea de edición, a la manera en que la imprenta nos liberó 
de la labor artesanal de escribir a mano, transformó a los amanuenses en tipógrafos y, gracias 
a sus ventajas evidentes, revolucionó la manera de comunicarnos. Sólo que, si la imprenta me-
cánica nos liberó de la carga física para hacer libros, la imprenta electrónica inteligente, podría 
libera rnos de la carga intelectual hoy absolutamente necesaria para resolver las tareas de edi-
ción. Una vez alcanzado ese nivel, estaríamos en posibilidad de realizar un sueño ancestral: un 
autor creativo que imagine, esc riba, diseñe, forme y publique sus relatos, sin que su texto tenga 
que pasar por la imprescindible cadena actual de intermediarios (secretarias, correctores de 
estilo, personal diverso de empresas editoriales, diseñadores, formadores, lecturas finales) y, 
por consiguiente, se ahorre tiempo, dinero y esfuerzo. Andando el tiempo, existe la posibilidad 
de que por primera vez en la historia, la laboriosa tarea de escribir/publicar se vuelva casi tan 
natural como hablar, y la comunicación tecnológica se acerque más a las maneras biológicas de 
comunicación humana. Con seguridad se cometerán tantos excesos como cuando hablamos, 
pero corremos el riesgo de que el derecho a escribir quede a la par del derecho a hablar. Ésta será 
también la oportunidad para que los diseñadores migren una vez más su nicho de creatividad. 
JAVIER COVARRUBIAS 
México, abril de 2009. 
4- SÍNTESIS DE UN MODELO EN CONSTRUCCIÓN 
Acontinuación presentaremos de modo sumario un esquema de nuestro modelo sobre la complejidad arquitectónica, el cual se apoya sobre todo en la psicología cognitiva, en la 
ambiental y en la teoría matemática de la información. Iniciaremos con una sucinta exposición 
del paradigma teórico y presentaremos algunos de sus conceptos clave (ley de Hick, capaci-
dad humana para la percepción de la arquitectura, teoría de la activación, los cuatro tipos de 
mensaje espacial y otros); en seguida definiremos los conceptos de información, redundancia 
e información arquitectónica (teoría matemática de la información), así cemo de otras tres es-
calas independientes para medir la complejidad. Acto seguido expondremos una síntesis de 
estudios piloto diseñados específicamente para la comprobación de sus hipótesis a través del 
método experimental. A continuación presentaremos una hipótesis acerca de que la oscilación 
histórica de la arquitectura se mueve entre lo simple y lo complejo (léase ciclo clásico-barroco); 
con posterioridad recurriremos a tesis conocidas de la historia del arte; expondremos algunos 
ejemplos; plantearemos algunas gráficas explicativas, así como un par de mapas de iatrodiseño, 
y terminaremos con una verificación preliminar de la hipótesis de la oscilación histórica de la 
complejidad arquitectónica, mediante el análisis de frases seleccionadas a partir del discurso de 
los protagonistas. Hacia el final, discutiremos el término "espacioterapia'; especularemos acerca 
de la iatrogénesis de la ciudad y, finalmente, expondremos nuestra versión de la contaminación 
cognitiva. 
UNA LÍNEA DE TREINTA AÑOS: DE PRAGA 1976 A MÉXICO 2006 
Hace treinta años apareció mi primer artículo acerca del impacto de la arquitectura sobre el hom-
bre: Aplicación de la teoría de la información en la arquitectura. I Claro indicador de que me 
adentraba en un territorio para mí desconocido, en los diez años siguientes publiqué una serie 
de artículos teóricos relacionados de forma directa con el tema' , (Véase figuras 4.1 y 4.2). En ese 
1 Aplikace teorie informace varchitectufe, Simposium "Projektování za pomad vypoéetní techniky'; FS-CVUT, Praga, éSSR, vol. 11 , 
pp. 73-88, 1976. Véase figuras 4.1 -4.2. 
2 Entre ellos: La teoría de la información en la arquitectura (" Teorie informace v architecture': revista Architektura CSR, pp. 
129- 133, Praga. 1977; Información, redundancia y psicofisi%gia del espacio (lnformace, redundance y psychofyziologie prostaru ), 
trabajo teórico para obtener el Mínimum de la Candidatura de Ciencias (eSe), e n la Facultad de Arquitectura FA-CV UT, Praga , 
1978; "Entropía y espacio redondo (Ent ro pie a Sféricky Prostor)': artículo publicado en la revista Architektura CSR, 1979/4, pp.189-
192, Praga, 1979; L'inintel1igibilité el la banalité des espaces urbains en tant que conditionneurs des experiences conflictuelles chez 
l'homme, ponencia publicada en las memorias de la 4éme Conférence lnternational de Psychologie de L'Espace Construil, Louvaine -





JAVIER COVARRUBIAS C. 
(;Iovek ¡e sdilovaci syntm, Ktery vyt"UI, zpra<;ovivi 1. vzijemni si "y_ 
mHillje informace s okolrm. Tito lidski. schopnost flen; bumuni, nlopl.k je 
ulce ohnnlcena menmi danyml blolog1ckou podsutou clovila. A prive 
" rirnc:i tkhto ulkjc ll mfl'zl llovil< "ními architeklu ..... zpnco\r;hi jnr~ 
prostor ... . 
Architektura se vy jadruje pronorl!m 1. rulizuje se IImotau, My ji vnlmime 
pro$trednictvlm smyslovjch bnil" a trto pOI!itky' zpracov.hime mOlkem. 
lej; tpriva podmifiuje nue dlovínl a je vldy vyjidfena kontoCnou posloup-
nouí prvkU. ktert se vYlkreu] 1 s frtckvenc1 kol lujki mul 0%-100%. 
V tomto smyslu mluvlme o architektufe jlko o pn.vdipodobnonnlm 
sysu!mu. 
Z f, kt u, te I.rchitektun. je objekt vnlmany lidskymi sm1sly, je zdrojem in. 
formul , ~ypl yvi, ie je moine ji analyzont teori[ Informace. 
(1) '" AVSAK NEEXISTUIE UM~NI BEZ OMEZENI. UMElECKÁ 
TVORBA IAKO HUOBA (a tlm I uchltektura. pOUl. J. C .) V20Y RESPEK. 
rUlE IISTÁ PRAVIDLA; JEOIN~ NAHODILOST PA.EDSTAVUIE ÚPlNOU 
SVOBODU A SlOVO TVOA.IT ZNAMENÁ PRÁV~ VZBOUAENl SE PROTl 
NÁHOONOSTL UMENI lE PA,ESNE OEFINOVÁNO SOU BOREM PRAVI. 
DEL, KTER~ RESPEKTUIE. A ÚKOlEM ESTETIKY JAK02TO VEOY lE 
STANOVIT TATO PRAVlDlA A UV~ST DO SOUVISLOSTI S OBECNYMI 
ZÁKONY VNIMÁNI. ... " (A. A. MOLES, 1972). 
Vlh ledem k I;I~i dan~ problematiky se v tomto l linku omezlme ni na~rt· 
nu~1 dvou dkladnlch princlpu, ktere ~ pruovni hypote:.e nazyvime princip 
apollinJky:lo d lon;5k;. 
Apo ll inlk; princip plat l pro budovy. kur~ majl desiln ~hanijSI, jsou re· 
dundantnijll a lelektivnij". majl men" prumirnou entrop;1 (mlru neurti. 
tonl) a jsou meni informativnl a slolít". Na vzdilenon odpovldajlcl 1" vi. 
zu"nlho uhlu - fovealnl vnlminl - mus l bjt entrople pOIoronného ob· 
jekeu ~ldy menll nd 1.SeS bltu. col odpovldi prumi rnym maximilnlm 
lidskym mezlm "pole c; tl ivosei" (vi l nlle) pro "IEONOROZMERNY KA. 
NÁL" (unidimensional pereept ion. d. (1): G. A. Miller. 1967). leho Ipriva 
je jednoduehi a oblahuje Jl ejvjfe 6 rozdllnjeh prvku neboll "SUPER· 
ZNAKl.J (H _ 10(, 6 ... 2,585 bltu) a je pochopena 111m. le suticki. 
Oionjsk; princip plati pro budovy. které majl volnijll des!(n . vyill pru· 
mirnou entropii a tudl! ~¡tll nt,urlitost a jsou vice informativnla slolité. 
Na VId.ilenost odpovldajlcl 2" vilUi ln lho úhlu musl byt entropie pozoro-
vaného objektu v1U1 nd "POLE CITLlVOSTI" pro " JEONOROZMERN Y 
KANÁL", to je H ;.-2.585 bltú. leho zpriva je relativni slolici, polet super· 
znakú je vyUf nd 6 a vruhy mui ni mi Isou prozkoumlony v a.sov6m inter. 
valu, jehol dli lka d .. ¡si na slotitosel této zprívy. Obsahuje ponyb. je dy· 
namicki. 
2. Pole c;tUvosti 
Polem eit¡¡~ oJti nu;vime schopnon vnlmini lidskych kanlolu pfi vjbiru 
a zprac:ovinl informaci t okolnlho prost'edf. v nafem pflpadé :l prosa.dl 
umélého - z archicektur, . Jeho hranic. ¡IOU vymeuny "fYZIOLOGICKYM 
NULOVYM BODEM" a "MAXIMÁLNfM PRAHEM " (~I:l dialram ~. 1). 
(2) " ... FYZIOLOGICKY NULOVi' 800 VE STUPNICI SENZJBIlITY 
JE NAZYVÁN "A8S0LUTNf PRÁH". TENTO 800 JE TEORETICKY PO. 
C:ATKEM PROCESU VNfMÁNI. POO TlMTO BODEM NEEXISTUJE V~. 
DOMi POORÁ2.oENI RECEPTORU. NAO TIMTO BOOEM V!OY EXIS· 
TUIE VEOOM~ VNIMÁNI .... '· (Haber & Hershenson, 197-4). 
MINIMÁLN( PRÁH odpovldi nejmenll dbee 'smyslového podri1dinl 
potrebn6 pro (yziologlckou spokojenon. Pod tOUtO hn.nicf Se objevuj l ruzné 
p/'lznlky naphl, kter' ¡sou zkouminy v uperimentech nU*~ln*ch "SMYS. 
LOVÁ OEPRIVACE". 
Na d~uh li m'lIne potnamenivi M. P. PhiJippot (1968): (1) ...... ZOÁ SE. 
tE ZKU~EN05T UKAZUI E, tE ESTETICK~ EMOCE NEPRAMEN! vlc 
NEt z URC:IT~ MINfMÁLNI ÚROVNE NESROZUMITELNOSTI ... , ," 
tudl! i z minimilnl úrovni neu,lItostl umilecUho je~u . Tento Itupeñ ne-
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ve (ormilnlm rimci, ¡eho! hranice se pohybujl mnl maxlmem a minimem 
entropie v urlitjch muleh s ohledem na "SUPERZNAKY" dane tOU ~I 
onou kulturou. 
Strulni fe<!eno. v momente, kdy je zpriva pro nh pf¡lí, ¡ednoduchi. klesi 
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Figura 4.1 : Primera pagina de Teorie informace a a,chitektu,a, revista Architektu,a éSR. Praga, No. 3, 1977, p_ 129. 
urovne po nov~ Iymboly novej 10-
ciilne! skutoénosti. Mohutnosl ' a 
velkoleposl vysti-vby V novych di,_ 
~oziéno-previdzkovych liundu-
doch, od vysuvby spohxenlkych 
obJektov d pO vuyéenle no;,vych 
pamitnlkovych dominant zipuu I 
vluutvil nUho n3ro<lI . Oyn.ltnlcké 
prvky uUieho vyzru.mu S pOsob-
nostou vnutornych kompozl~nych 
zmlen formu ju ulice, nimestl l a Jed-
not!iv'!: budovy. Zmeny sú prudk.!: 
a nle v1dy ovlidané. Veda o arehl-
tekture, chankterlnlc:U vznikanlm 
r6znych teóril ako usme rn l( tento 
vyvoJ, SI uslluje o riejenie hlrmo-
n1tk~ho a viestrann.!:ho rozvola 
t oMo prostredia a fivota v i'iom. 
Architektüra soc iaJlstickej 
dedlny 
Vn imanle krisy vidieckeho lidia 
obuhuje upekt psychofyzioloCick; 
- funklno-uéelovil. ru.Uu biologk-
k~ho VIuh ... ~Iovek¡ k prostrediu; 
obsahuJe dale] u pekt estetlcko-fi lo-
zoficky, formulovany trledne-poll-
tlcky vItah k ... "vlutnostlam" krby 
vyvljajuci sa zmenaml soclllno-hlsto-
riekych podmienok ; upekt ume· 
I«ky umoci'luje predch:iza.Juce silou 
obsahového za.mer.lnla iI p~tred ­
nlc:tvom kompozlc:le cez umelec:kú 
strinku formy a leJ vyjadrovanle 
do vyrltu d slohu. To nle Je len 
eharakteris tika zikonltostl vnlml_ 
nla k rby dedlny, ]e al chil rakn-
rlnikou procesu leJ vznlkan lil. Oe-
dlna KVillany z lI ptoVl (viz obr. -4) 
ako prlklad vyJildruJe mnohostran-
nosl procesu opticUho vnlmania 
eez kresbou vyhladhan'!: ene-
t ick.!: hoclnoty novochipane] sku-
t ol:nostl do formujú<:eho A vyruu 
soclaUnlckel dedlny. Harmonlúcla 
hlstor .... ko-uablllzu júclch iI dynaml-
zuJúclch prvkov nového 1lvota ústi 
pronrednlc:t vom nov,;ch socl ilno-
ideovych domin¡nt organizovilnoni. 
cielavedomosti I pl i novitostl do 
obrnu osobnoslou preniknuq.1 
predsuvy emoclonil ne úlinného 
celku kompozlcfe prvkov novieh 
vlutnostl nove] skuto~non1. Ar-
ehi tektura ~sobl na lloveka systé-
mom fyzkke] formy. umeleckeJ 
formy dospievajucej do archltekto-
nlc:kého vy rnu loclallstlckeJ spo-
I« nost!. Taki le cesu ilrchltektonk-
ke] t'lor by a] vidleck"ho sld la.. 
Tu ... O" . .. o p.''' ' 
l. Mw'¡l _ U,hnlun , . .. , .. ,i ... c~;<~ n_1 
",Ic~. S''-o. ".~ .. 1t11 • [ . lo Boljo_ 
jc . _ A"~I.olo.",,,¡<U ~".od;. mu •• oh 
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4. SÍNTESIS DE UN MODELO EN CONSTRUCC IÓN 
rOlO prdee se opird o "ósleduJi<i 
Itypothy (' J: 
oJ fe orch,lrklu'o je zd,oj ,nformo". 
b) le tofO informoce je mUitelnd. 
e) fe jeji vrrimdrr; podmiñuje Plyelto-
fyl io/o,i,U reoku o reokce. ch¡,-
~6rrj ~Io.tko. 
d) fe k po4mínlní polil i_nlch reokei 
(proltorJteropie) bllde ¡"formolni 
des;,n orchirekrll'y mUJer U lf 
v u.ohu kopocilu kon61u o modo-
"Iy /ldskello vnimdni. 
1. ENTROPIE A SFhlCKY 
PROSTOR 
Nenl mo1no tv,-di(. le by eukli. 
dovsky FrO$tor by l nejadekvitnej· 
Jlm popisem viluilnlho pron or:.!; 
v izu~ ln ¡ proseor se I.!:pe pop¡~e 
poufitlm $ystemu polirnlch sou~ild­
nie, v jehof nredu je vnfm¡jlcl 
subjekt (el. H~ber § He rshenson. 
19He» . Pi'i roulnl form¡ v;zui lniho 
prostoru jo: sfer ieki . 
Veli"-ost obntu na sltn lel se zmen-
Juje na polovlnu pokddli. kdyl se 
vldlilenost mni objektem a pozo-
rovuelem ,dvojnisobl; tento ~i st¡ 
geometrieky ~lt,h ,e nazyvi " Zi-
kon nep,rm~ (imi rnost í ltverce 
vtdilenosti" iI tvo'í newtonsk.!: pole. 
Cím vice se pr ibli!ujeme k arehi-
lektonkkému objektu. objevujf SI 
nov.!: den ily - nooi t el.!: ved1 in-
formace - tlk. le vn¡m~ni ¡nfor-
mlCe je nepfrmo ~mi rni ltverc; 
vzdHenosti. Cm pli v~tJI VIdil,,-
ností meroJl informl ce a pri bliHr 
vzdi1enosl i vilJI informl ce. Hu-
teme ~ob-eeni t . fe obecnj zikon 
Cra ... ;tactl ¡e apUkovatelnj na 
Informalní systém archltektury 
(d". CovarrublaJ. J. 1978{'» . 
l)(f[AIMfNtAlNI OO'O('NKO· ... ¡ DO", 
~'. A"~u.,, C. CI., k". C.I .... I>o. 
S,I Lon ~. 
~,.".'o,; ,".~.I 
O.(o,mo ••• (. ,,<U~. ".".,y d" ' I .O"-';'" 
""'m.",. ~d. ,r •• ~", pIK~, •• ¡.t.u •• 
'.n,."d4Ine I,ojul' . • ,hih¡lcc le 6~1~ ... 
.. I>.~,.lik~m, k,.,. hncon"wjl ¡n'o,mo •• , 
, 'o",,. pUpOdf •• In(.'''' .... ,,,. _ f'ne 
.",""fu/l. kd,l ,. "U~ojl ,Ioch, "nU.nl 
• hn'u",. Ol>i~.' i.~ . .. l.. (,nflh • 
• • ft;llok) ¡. ~,.¡ •••••• n ,,"mocl ,,"Iomft~ 
Ui.o<!;. ¡~¡,cht ,.,me .. I'''~ d.," ft • • 6_ 
tl.de .,uf", •.. I~ m. 6 .. 1",··. Vnltlol ~'.'I"" 
¡. n"¡ ... '"f ¡n(.'Moli,"' . • drl . u.¡.k ' ,ftl",ó 
¡. dft" k~h·",I"~o,, • ¡.¡Ih ,HiI,f : 
.de .. no lluil ",1 ... • d ... ~;""". ',o.o.n l 
~,~ •• h. p',,;d',, ' ooIpet, ft . .... d.""1 h 
.MI, ~¡t , oduftdon,nlill (.~.lIinJU 0.'." ). 
01>, .ftlh~¡ ",noh ,.1 ¡~f.' '''o<, . kljdnil. 
lI ... eh (.,,,,,Ji'. Job "."0, ... 6 ,.,.pl. J 
pl.d .. /h ...... • o"o~d ;.(.,molft; '1"';';-
, ... fi •• ",lh p, .. ".6i. 
I _ loln,n. 1 _ ",¡"no" ... . 4¡ .. <·. ) - ob, ... ¡ ,0.0;. ~ - i;delno. S - •• 
( "y~.k; ~o"< T b.,. 6 _ ko. p.'n. 
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Figura 4.2: Primera página de Enlropie a sféricky proslor. revista Archilektura éSR, Praga. No. 4. 1979, p. 189. 
LA COMPLEJIDAD VISUAL DE LA ARQUITECTURA 
entonces me encontraba en Praga iniciando mi doctorado con el título: Análisis informacional de 
la arquitectura,' justo en el momento en que intentaba responder a una pregunta que no dejaba 
de darme vueltas en la cabeza: ¿Tiene algún impacto la arquitectura sobre el hombre? ¿Tiene 
algún efecto la percepción de las calles o de los edificios sobre nuestros estados emocionales o 
sobre nuestra conducta? En su caso, ¿sería posible medir ese impacto para diseñar en consecuen-
cia? El trabajo del doctorado, así como el conjunto de artículos publicados en Praga, muestra 
con vaguedad la configuración inicial de mi modelo teórico sobre la complejidad arquitectóni-
ca y su repercusión en el hombre, modelo que -por supuesto- todavía sigo desarrollando. En 
las memorias de la Cuarta Conferencia Internacional de Psicología del Espacio Construido (Lo-
uvaine-la-Neuve, Bélgica, 1979) apareció un ensayo con avances sustanciales, y ya de regreso en 
México publiqué de inmediato otra serie de ensayos que precisaban el modelo, en particular, los 
contenidos en el número especial de la revista Cuadernos de Comunicación, núm. 44, 1979, (véa-
se la nota 2). A continuación, el contacto con la Facultad de Psicología de la UNAM, así como mi 
participación activa en la creación del plan de estudios de la maestría en Psicología Ambiental, me 
condujo de una manera natural a hacer uso del método experimental empleado en la psicología 
cognitiva para poner a prueba las hipótesis más crudas del modelo. Resultado de esa inquietud 
fue la serie de estudios experimentales que diseñé y realicé (en colaboración con algunos de mis 
colegas arquitectos y psicólogos) a partir de 1982, y que fueron publicados en las memorias de los 
eventos donde se presentaron a partir de 1984.' A propósito, el estudio piloto experimental acerca 
de los anuncios espectaculares de la ciudad de México, detallado en el tercer título de la serie: La 
la-Neuve, Bélgica, 1979, tomo 1, pp. 399-414. En el número especial de la revista Cuadernos de Comunicación, núm. 44. de mayo 
de 1979, aparecieron: "Conceptos de fifí Zeman" (pp. 6-12), "La reacción humana ante la complejidad arquitectónica" (pp. 15-21), 
"Análisis informacional de la arquitectura" (pp. 23-45), "Ideología y organización espacial" (p. 52). "S icología ambiental: el ambiente, 
los significados del uso y la convención y el cerco artificial': revista Comunidad Conacyt, año VI, núm. 116: Sicología y Sicólogos, pp. 
80-88, México. 1980 (con Serafín Mercado); "Entropía y percepción del espacio: la teoría de la información aplicada a la percepción 
de los espacios urbanos': memorias del Segundo Congreso Mexicano de Psicología, UNAM, México 1980; Análisis informacional de la 
arquitectura (Informa¿ní analjza architektury), título de la tesis doctoral para obtener el grado de Candidato de Ciencias Técnicas 
(CSc) en la Facu ltad de Arquitectura de la Universidad Técnica Checa de Praga , 1981; ~ Del orden en nosotros, en las cosas y en la 
arquitectura", revista Cuadernos de Comunicación, núm. 69, pp. 49-60, México 1981; Un modelo acerca de los aspectos emocionales 
y m otivacionales de la complejidad arquitectónica, memorias del Tercer Congreso Mexicano de Psicología, FP-u NAM, México, 
1982, p. 78; "Impacto emoc ional de la c iudad': revista Comunidad Conacy!. núm. 136-137, México, mayo de 1982. pp. 93-103; "Psi-
cología ambiental': memorias del ciclo de conferencias: "Nuevos enfoques en la teoría de la arquitectura~ UAM-A, CYAD, México, 
1983, pp. 9 1-92; "Teorías , paradigmas y psicología ambiental': revista Autogobierno. Facultad de Arquitectura, UNAM, nueva época, 
núm. 2, diciembre de 1983, pp. 26-37; Análisis informacional de la arquitectura, memorias del curso: La arquitectura en la pers-
pectiva científica, CADA, UAM-A. México, 1983, pp. 5- 16, 84; "El tiempo de la arquitectura~ revista México en el Arte, núm. 8. pp. 
67-78. IN8A-SEP, México, 1985; Estudios de legibilidad del paisaje urbano y natural, memorias de la Cuarta Conferencia Científica 
de Ingeniería y Arquitectura. La Habana. Cuba, 1985; Ritmos de interés-desinterés condicionados por calles y plazas de la ciudad. 
memorias del Cuarto Congreso Mexicano de Psicología, Sociedad Mexicana de Psicología. México. 1985, p. 119; Lasflechas del 
tiempo: indagaciones acerca del tiempo arquitectónico, memorias del Seminario Vespertino de Investigación. Departamento de In -
vestigación, CYAD. UAM-A. México. 1986. pp. 100-140; Complejidad visual y diferencial semántico, memorias del Primer Congreso 
Latinoamericano de Semiótica, México-Puebla, 1986. 
3 lnformaéní analjza architektury, título de la tesis para obtener el grado de Candidato de Ciencias Técnicas (CSc) en la Facultad 
de Arquitectura de la Universidad Técnica Checa de Praga. 
4 Preferencia de complejidad en niños en una tarea de construcción defachadas con cubos, memorias del XXlIllnternational 
Congress of Psychology, Acapulco, México, 1984, tomo 2, p. 329 (coautor CO n Serafín Mercado); Estudio sobre preferencia de 
complejidad en cal/es, memorias del Segundo Congreso Mexicano de Psicología, UNA M, México, 1984. 1982 (coautor con Jan 
Pardubicky); Efectos de la complejidad del paisaje urbano y natural sobre la efectividad y las emociones, memorias del XXIIl Inter-
national Congress of Psychology, Acapulco. México, 1984, tomo 2, p. 328 (coa utor con Serafín Mercado y Christian Morsomme), 
presentado con variantes las memorias del simposio: La enseñanza de la ergonomía en México. Relación entre ergonomía y diseño 
gráfico e industrial. 1984. vol. 1, pp. 189-227, Escuela de Diseño Industrial, Unidad de Posgrado, ENA. UNAM, México; Psicofisica 
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) 
contaminación visual, es el último de la misma. En general, estos estudios experimentales se han 
enfocado al examen de la legibilidad del paisaje urbano, han partido de las tesis de la psicología 
cognitiva y han empleado el diferencial semántico, la psicofísica, y la teoría matemática de la 
información. Asimismo, dichos estudios han tratado de medir nuestras variables fundamentales: 
complejidad arquitectónica, complejidad del paisaje urbano, complejidad del paisaje natural y su 
impacto en factores psicológicos como nivel de activación, preferencia y control, así como nú-
mero de errores, tiempo de respuesta, y otras variables de tipo ergonómico. Visto así, el modelo 
teórico se apoya en la base en la psicología cognitiva y cae dentro del paradigma de la psicología 
ambiental, recurre a fuentes bibliográficas de estas y otras disciplinas, propone su propia versión 
del problema y busca verificar la veracidad de sus hipótesis mediante el recurso del método ex-
perimental. A este respecto, un primerísimo intento de integrar el modelo teórico fueron los cien 
ejemplares fotocopiados de: Complejidad y conducta en la arquitectura, CYAD, UAM-A, México, 
1986; volúmenes 1: Modelo, y 3: Estudios (e12 nunca existió). El segundo intento fue la publicación 
de El delito de complejidad visual, "Cuadernos Temporales 14'; Departamento de Investigación, 
CYAD, UAM-A, México, 1989. En resumen: la primera fase del modelo teórico se llevó a cabo, 
aproximadamente, entre 1976 y 1986, Y la fase de verificación experimental se inició en 1982; am-
bas fases, modelo teórico y verificación experimental, continúan desarrollándose hasta la fecha. 
Pues bien, como mexicano habituado a vivir en el CAOS visual de la ciudad de México, me 
sorprendió mucho el extraño mundo de la MONOTONÍA descomunal encontrada en los in-
mensos conjuntos habitacionales de Praga, ciudad donde estudié y trabajé cerca de ocho años. 
Cierto, la modernidad arquitectónica checoslovaca había cumplido (de forma polémica) con la 
construcción de nuevos edificios de vivienda, junto con sus servicios correspondientes (prefa-
bricación, instalaciones hidráulicas y sanitarias, calefacción, etcétera) aunque, como muchos 
países europeos de la posguerra, al mismo tiempo había creado un problema hasta entonces 
imperceptible pero que a partir de ese momento se volvió lacerante: la monotonía del medio 
ambiente urbano, resultado de la aplicación dogmática de algunas de las doctrinas del movi-
miento moderno, monotonía que todos criticaban, pero que pocos se atrevían a denunciar. En 
mi caso, era inevitable contrastar esa monotonía abrumadora, ese (por mí llamado) "cinturón 
de miseria visual" que envolvía a la hermosa Praga histórica, con la anarquía o, mejor, con el 
caos visual tan habitual para los habitantes de la ciudad de México. Ahora bien, por contra-
dictorio que pudiera parecer, monotonía y caos son dos manifestaciones tangibles del paisaje 
urbano contemporáneo. De tal suerte que, si en Praga denuncié la monotonía intolerable de la 
vivienda colectiva, en la ciudad de México lucho por todo lo contrario: denuncio el caos allá 
donde se encuentre. Por añadidura, si la monotonía extrema de los conjuntos habitacionales, 
y el consabido rechazo de sus habitantes, fue el motor que generó la indignación social contra 
la redundancia arquitectónica a ultranza, el desorden urbano de los peores rincones de la ciu-
dad de México y el malestar ocasionado a sus pobladores fue el motor que generó el malestar 
social debido al exceso de complejidad en los ambientes urbanos sobresaturados. Al contrapo-
ner monotonía y caos visuales algo comenzó a quedarme claro: ambos extremos eran nocivos 
de La complejidad, memorias del XXIII International Congress of Psycho logy, Acapulco , México, 1984, tomo 2, 328 (con Serafín 
Mercado y Christian Morsomme). 
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para el hombre; habría pues que buscar dentro de la región intermedia los valores positivos del 
gradiente de complejidad urbana. Dado este contexto, desde el inicio contaba ya con dos ejem-
plos extremos y nocivos de orden arquitectónico: la monotonía y el caos visuales; pronto -sin 
embargo- me topé con la región de orden intermedio (saludable), allá donde, en condiciones 
ideales podríamos encontrar el arte de la arquitectura y el lugar del bienestar psicofisiológico. 
A partir de ese instante, suponer un gradiente de complejidad urbano que iba de la monotonía 
extrema al caos desenfrenado era una simple consecuencia. 
SÍN TES IS TEÓ RI C A D EL MODELO' 
Nuestro modelo sugiere: 
que el orden de todo objeto diseñado se puede entender como información; 
• que la info rmación (o complejidad) se puede medir; 
• que al ser percibida por el hombre se puede entender como estimulación sensorial; 
• que la estimulación sensorial tiene la propiedad de activar el organismo y puede, de esta 
manera, influir en las reacciones humanas: la conducta arquitectónica. 
De fo rma más específica, nuestro enfoq ue asume que el conjunto for mado por los edificios y 
sus habitantes constituye un sistema complejo cuyos componentes interactúan fo rmando cosas 
nuevas o emergentes : la conducta arquitectónica resultante de tal interacción. En otras pala-
bras, el sistema se compone de entes de clase A (físicos) y B (sociales) quienes , a partir de un 
momento inicial (tol, interactúan y forman cosas pertenecientes a una tercera clase emergente 
e (conducta arquitectónica) que difiere tanto de A como de B. Hablamos pues de un sistema 
reactivo o reactor socio-arquitectónico. 
Dadas las premisas anteriores, nuestro modelo considera pertinente: 
interpretar al hombre como un sistema de comunicaciones con una limitada capacidad de 
canal; 
reconocer la existencia de un gradiente de complejidad urbano que supera la capacidad de 
canal humano para el procesamiento de información arquitectónica por unidad de tiempo; 
s Esta síntesis abarca só lo los aspectos más relevantes para el presente trabajo y. en general, fue extraída de nuestro texto anterior 
Complejidad y conducta en La Arquitectura . vals. 1 y 3, UAM -A, Méx ico. 1986. Por brevedad, se omiten las referencias bibliográficas. 
las cuales se encue ntran desc ritas del todo en el texto o rigi nal. 
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• aceptar la coexistencia de dos polos opuestos de complejidad ambiental (monotonía y 
caos) que son nocivos para el hombre; 
• convenir en que el nivel óptimo de activación necesario para una conducta arquitectónica 
eficaz se encuentra en la parte intermedia del gradiente de complejidad urbana situado 
entre la monotonía y el caos visuales. 
Hipótesis 
Con base en lo anterior, es posible formular las siguiente tabla: 
Tabla 4.1: Hipótesis de trabajo 
1.1. En todos los objetos de la realidad material (incluida la arquitectura y el diseño) existe un ardeD. 
1.2. El estado de orden caracteristico de cada objeto puede ser estudiado (entre otros) por la teoria de la información y la 
termodinámica. 
2,1. La arquitectura y el diseño son una fuente de información, 
2,2. Su información es mensurable, 
2.3. Su percepción condiciona reacciones psicofisiológicas y de comportamiento en el hombre, las cuales son asimismo 
mensurables. 
3.1 , Los elementos arquitectura y sociedad son subsistemas de un sistema más general: arquitectura·sociedad. 
3.2. El estudio de dicha interacción revela especificidades emergentes: la conducta arquitectónica, inexistente cuando ambos 
componentes se toman por separado. 
Algunos conceptos clave 
Complejidad y tiempo 
En la literatura especializada existe un concepto denominado la Ley de Hick. Este concepto 
establece, con simpleza, que a mayor complejidad del ambiente (entendida como estimulación 
sensorial) necesitamos mayor tiempo para procesarlo. 
Por ejemplo, leer el título de un libro toma poco tiempo, leer el índice toma más tiempo, 
y leer el libro completo toma aún más. En otras palabras, a menor número de letras, objetos , 
desnudos, anuncios espectaculares o lo que sea (ver infra), es menor el tiempo necesario para 
asimilarlos. Una situación urbana que se presenta a diario es cuando al ir manejando a gran 
velocidad buscamos un número en una calle; al intentarlo bajamos de forma espontánea la ve-
locidad, y la bajamos tanto más cuanto más complejo sea el contexto visual donde se encuentra 
el número buscado (o cuanto más cosas queramos encontrar). Lo anterior no es más que el 
recordatorio cotidiano de que existe una relación entre la complejidad visual del entorno y el 
tiempo requerido para descifrarla (v. gr., velocidad). 
LA COMPLEJIDAD VISUAL DE LA ARQUITECTURA 
Por otro lado, el tiempo que pasa entre la ocurrencia del estímulo y la iniciación de la res-
puesta por el sujeto es conocido como tiempo de reacción (TR). En particular, este TR es menor 
de acuerdo con la menor complejidad visual del ambiente de donde tratamos de extraer el ob-
jeto buscado. En un sentido amplio, puede considerarse que el TR implica tres etapas o partes 
constitutivas: 1) el tiempo requerido por el órgano sensorial para ser activado y para el envío de 
los correspondientes impulsos nerviosos hacia el cerebro; 2) el tiempo necesario para que los 
procesos corticales centrales puedan identificar la naturaleza del estímulo e iniciar la respuesta, 
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Incertidumbre del estimulo en bits 
La forma general de la ley de Hick 
(Según Dember y Warm 1979, p. 21) 
Hick (1962) encontró que el TIEMPO DE REACCiÓN se incrementa siguiendo una 
función lineal del logarilmo binario del número de alternativas de estimuladón. En el 
lenguaje de la teoría de la información, el tiempo de respuesta es proporcional a la 
incertidumbre o complejidad de la estimuladón. 
Por definición: eventos, ambientes, objetos o situaciones demasiado complejos nos 
exigen más tiempo para asimilarlos. Si por alguna razón no contamos con el tiempo su-
ficiente, nuestra respuesta se vuelve errática o simplemente caótica . Es decir, el precio 
que tenemos Que pagar cuando se nos somete a situaciones demasiado complejas o 
demasiado rápidas es el error. 
Figura 4.3: La ley de Hick. 
Dentro de cierto rango, W. E. Hick (1952)6 encontró que el tiempo de reacción se incrementa 
siguiendo una función lineal del logaritmo binario del número de alternativas de estimulación; 
en otras palabras: el tiempo de reacción es proporcional a la complejidad de la estimulación. La 
forma general de la Ley de Hick queda ilustrada en la figura 4.3-' Sin embargo, más allá de este 
rango, incrementos sucesivos de complejidad provocan que el tiempo de reacción se comporte 
de una manera errática y no lineal. 
Ahora bien, dado que por definición, sucesos, ambientes, objetos o situaciones demasiado 
complejos nos exigen más tiempo para asimilarlos, cuando nos enfrentamos a ellos, sin contar 
con el tiempo suficiente para digerirlos, nuestra respuesta se vuelve errática o simplemente res-
pondemos al azar. Es decir, el precio que tenemos que pagar cuando se nos somete a situaciones 
demasiado complejas o demasiado rápidas, es el error. En la ciudad no soy yo el que marca el rit-
mo, es el ambiente quien lo impone; en el Periférico (de la ciudad de México) la complejidad visual 
así como la velocidad (obligada por los reglamentos o por los vehículos vecinos) ya están dadas. 
Por ejemplo, cuando manejando debemos tomar una decisión razonada (para entrar o salir de una 
6 W. E. Hi ck. "On the rate of gain of information~ Quarterly Journal of Experimental Psychology, 4:11 -26, 1952. 
7 ej. W. N. Oember y 1. S. Warm, Psychology ofPerception. Holt . Rinehart and Winston. Nueva York. 1979. p. 121. 
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I 
vía rápida en condiciones de apremio), si la complejidad rebasa mi capacidad para procesarla en el 
tiempo disponible (a veces se trata sólo de fracciones de segundo) , mi respuesta es obligadamente 
al azar, mi conducta se convierte en una fábrica de errores, el riesgo de provocar un accidente se 
incrementa y mi experiencia se convierte en estrés. En esos momentos de crisis sospecho que la 
ciudad no está diseñada para mí, yo me convierto en un juguete de las circunstancias y mi calidad 
de vida deja mucho que desear. Si abundamos más, podríamos considerar el problema cotidiano 
de la toma de decisiones por los conductores en los cruceros complejos de la ciudad: podemos 
suponer que debido a la sobrecarga de información, los tiempos de reacción se incrementan de 
forma sustancial (nos volvemos más lentos para reaccionar), justo cuando estamos obligados a to-
mar un sinnúmero de decisiones instantáneas en situaciones complejas que caen fuera de nuestro 
control. Estas tomas de decisión tienen que ver con: la localización de semáforos, señalizaciones, 
rótulos o anuncios de todo tipo, edificios, claves ambientales relevantes, mobiliario urbano, ve-
hículos en movimiento, peatones, banquetas, vialidades ... los cuales tienen que ser extraídos del 
caos visual urbano por el conductor, a tiempo y sin cometer errores. Los cruceros son un ejemplo 
claro en donde se muestra que la complejidad ambiental supera claramente nuestra capacidad 
para procesar la información por unidad de tiempo; en casos extremos -reiteramos- esta su-
persaturación de información nos obliga por necesidad a tomar decisiones al azar, que son fuente 
obligada de errores y, por tanto, de accidentes, y ello contribuye a aumentar los niveles de ansie-
dad, angustia e ira; eleva el grado de tensión, aumenta la intensidad de agresión, e incrementa el 
estrés de circular por la ciudad. Aquí hablar de calidad de vida es hablar de un concepto vacío. 
Otra ley asociada con esto es la llamada Ley de Fitts (1954)' que en ergonomía es usada como 
un modelo del movimiento humano. Esta ley predice el tiempo requerido para moverse desde 
una posición inicial hasta un punto determinado, en función de la distancia entre la posición 
inicial y la final, así como del tamaño del blanco. Es usada con éxito, por ejemplo, para señalar 
un punto cualquiera con el dedo o la mano en el mundo real. o con el ratón en una computado-
ra." Su utilidad es obvia al momento de medir los movimientos necesarios que necesita realizar 
un conductor para resolver los problemas de tránsito en los momentos críticos. 
Capacidad de canal humana para el procesamiento de información 
En su conocida síntesis de estudios experimentales acerca de nuestra capacidad de memoria, 
George A. Miller (1967) nos recuerda que la existencia de una relación íntima entre la memoria 
y nuestra habilidad para razonar, queda en evidencia cada vez que fracasamos al resolver un pro-
blema debido a que no logramos recordar la información necesaria . En general, Miller encontró 
que somos capaces de discriminar con exactitud hasta seis puntos (u objetos) sin necesidad de 
contar; más allá de este número los errores en la tarea de discriminación se vuelven frecuentes. 
Asimismo, el máximo número de cifras que un adulto normal puede repetir sin equivocarse es 
8 Paul M. Fitts, ( 1954), "The information capacity of the human motor system in controlling the ampl itude of movement': 
/ournaf o/ Experimental Psychology, vol. 47, núm. 6, junio de 1954, pp. 381-39 1 (reimpreso en ¡oumal 01 Experimen ta l Psychology: 
General, 12 1(3): 262-269, 1992). Véase también: Paul M. Fitts, y Michaell. Posner, Human Performance,passim. Human Perfor-
mance, Prentice- Hall International, Basic Concepts in Psychology Se ries. Londres. 1973. 
9 ej. <htrp:llen. wikipedia.org/wiki/Fius%27 _Iaw>. 
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Figura 4.4: Giuseppe Archimboldo, El 
Jardinero (Retrato con hortalizas), 1590. 
Archimboldo nos hace recodificar la imagen 
dependiendo de su posición. Vista boca arri-
ba, parece un trasto con verduras; vista boca 
abajo es inevitable ver al jardinero. (Véase 
la sección: Laminas en color, p. 503). 
de siete u ocho. Entre otras cosas, Miller afirma que el concepto de capacidad de canal parece ser 
una noción válida que describe la capacidad humana para asimilar la información. En concreto, 
la capacidad de canal obtenida para las variables unidimensionales tiene límites bien precisos, y 
oscila entre 1.6 bits para estimar grados de curvatura (tres curvaturas diferentes), y 3.9 bits para 
estimar las posiciones de un punto en un intervalo (quince posiciones a lo largo de una recta). 
Aunque no hay dudas acerca de que las diferencias entre tales variables son reales y significativas, 
lo más impresionante es su considerable similitud dentro de un amplio espectro de dimensiones 
sensoriales. Al considerar las estimaciones más relevantes de la capacidad de canal para las varia-
bles experimentales de estimulación recopiladas en su ensayo, la media encontrada por Miller es 
de 2.6 bits y la desviación estándar es de apenas 0.6 bits; lo que equivale a unos 6.5 ítems, objetos, 
eventos, letras, desnudos, anuncios, etc.; en consecuencia, la extensión total va de tres a quince 
de esos elementos. Tomando en cuenta la amplia variedad entre las variables estudiadas, Miller 
encontró que estos valores caen dentro de un rango notablemente reducido. En concreto -adu-
ce- parece haber alguna limitación dentro de nosotros, ya sea debido al aprendizaje, o debido 
al diseño de nuestro sistema nervioso; como sea, este límite mantiene nuestra capacidad para el 
procesamiento de información dentro del rango general válido para todos los humanos. Con base 
en la evidencia alcanzada, parece seguro afirmar que poseemos una capacidad finita -y más bien 
pequeña- para hacer tales juicios unidimensionales, y que esta capacidad varía muy poco de un 
atributo sensorial a otro. En relación con los sujetos experimentales cuya tarea consistía en esti-
mar el número de puntos que se les presentaban como estímulos, lo primero que se debe notar es 
que cuando el número estaba por debajo de cinco o seis puntos, los sujetos no cometían errores. 
Sin embargo, por arriba de siete ítems, los sujetos empezaban a cometer errores y éstos aumenta-
ban a medida que se incrementaba el número de ítems presentados. No está de más aclarar que, 
aunque han aparecido dudas y divergencias en cuanto a su validez, en general, estos hallazgos han 
sido replicados y confirmados en experimentos posteriores. 
Ahora bien, en la práctica cotidiana solemos superar levemente este límite al hacer uso in-
consciente del proceso llamado recodificación, el cual consiste en agrupar con la mente ítems 
dispersos en nuevas agrupaciones de mayor contenido. Dado que -en principio- nuestra ca-
pacidad de memoria está limitada a un número fijo de chunks (trozos), podemos aumentar esa 
baja capacidad construyendo chunks cada vez mayores, que contengan más y más información. 
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Por ejemplo, una palabra es un chunk de las letras que la componen; la agrupación de los dígi-
tos de un número telefónico, o de los dígitos y letras de una placa, en pares o tripletes, es una 
recodificación; los círculos que dibujamos para agrupar un sinnúmero de elementos diversos 
a partir de un programa complejo de necesidades, es su recodificación (o simplificación a un 
nivel superior). La obra de Giuseppe Archimboldo (1527-1593) no deja lugar a dudas: aquí no 
podemos evitar ver personajes cuando sólo se trata de vegetales pintados de una forma muy 
realista (véase figura 4.4). El caso es que la recodificación es un arma poderosa para incremen-
tar la cantidad de información que podemos procesar. En síntesis -concluye Miller-, aunque 
es evidente que la capacidad para hacer juicios absolutos, así como la capacidad de memoria 
inmediata, imponen severas limitaciones en la cantidad de información que podemos recibir, 
procesar y recordar, no obstante, al re-organizar la estimulación que recibimos desde diferentes 
canales sensoriales y a diferentes niveles de recodificación, podemos superar de manera parcial 
nuestro cuello de botella informacionapo (véase tabla 4.2 y figuras 4.5-4.6). 
Al introducir el concepto de supersigno, Abraham A. Moles dice que "UlÍa expresión gramatical, 
por ejemplo, es un supersigno constituido por palabras, de la misma manera que una palabra es un 
supersigno constituido por letras, etc::" Extrapolando para nosotros, decimos que un ornamento, 
una voluta, un capitel, una columna, una fachada, una calle, una plaza, etc., son supersignos ar-
quitectónicos -unos comprendidos dentro de los otros- cuya complejidad (de menor a mayor) 
percibimos a niveles o escalas diferentes. Así, el concepto de escala está implícito en la relación 
de los supersignos de mayor a menor complejidad: una calle está constituida por fachadas, una 
fachada por columnas, una columna por capiteles, un capitel por volutas, etc. Para nosotros, el 
concepto de supersigno arquitectónico se refiere, entonces, a nuestra capacidad para construir en 
la mente grupos de elementos u objetos arquitectónicos pertenecientes a la misma clase (ventanas 
con ventanas, pretiles con pretiles, techumbres con techumbres), en agrupaciones de nivel supe-
rior que se diferencian de las demás agrupaciones de elementos arquitectónicos (presentes en una 
plaza, por ejemplo) precisamente por su clase o calidad diferentes. En resumen, chunk, recodifi-
cación, supersigno, y otros términos, son diferentes expresiones para definir una y la misma cosa: 
nuestra capacidad para organizar la cantidad de información percibida en unidades cada vez más 
estructuradas, cada vez más complejas, que son las que nos posibilitan un mayor almacenamiento 
y procesamiento de información en la memoria. Estas últimas son moldeadas con características 
propias por cada cultura. 
Arquitectura, activación cerebral y psicojisiología del espacio l2 
En relación con los tópicos de curiosidad, exploración y preferencia estética, D. E. Berlyne 
afirma que cualquier objeto percibido está caracterizado por un potencial de activación espe-
IOCj, George A. MilJer. "The Magical Num ber Seven, Plus or Minus Two: Sorne limi ts 0 0 Our Capac ity for Precessi ng In for ma-
tion'; en Ihe Psychology ofCommunication, Penguin Books, Middlesex, 1974, pp. 13, 15, Y 21A 9. 
JI Abraham A. Moles, Théorie de /'informalion el perception esthétique, Denoel/Gonthier, Médiatio ns. Par ís, 1972, p. 99. 
12 Nota: parte del material empleado para las seccio nes Arquitectura y acti vación cerebral, y Complejidad arquitectónica y mo-
tivación, se tomaro n fundamentalmente de Marvi n Zuckerman, Sensation Seeking. Beyond lhe Oplimal Level of Arousal, Lawrence 
Erlbaum Associates, Nueva York, 1979, pp. 26-54, así como de William N. Dember y Joel S. Warm, op. cil., pp. 161 - 163, 
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Tabla 4.2: Cantidad de información en juicios absolutos para diferentes dimensiones de estimulación 
Dimensión del 
Investigador Capacidad de canal en Número aproximado de estimulos 
estimulo bits discriminados 
Brillo Erieksen (1952) 1.7 3 
Duración Murphy (1966) 2.8 7 
Color Chapanis y Halsey (1956) 3.6 12 
Ruido Gamer (1953) 2.3 5 
Intensidad olfaliva Engen y Pfaffman (1959) 1.5 3 
Frecuencia sonora Pollaek (1953) 2.5 6 
Posición en una línea Hake y Gamer (1951) 3.2 9 
Salinidad Beebe-Cenler. el al. (1955) 1.9 4 
Descarga eléctrica Hawkes y Warm (1960) 1.7 3 
Inlensidad de vibración Geldard (1961) 1.6 3 
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Número de aspectos de la variable 
Capacidad de canal en diferentes variables sensoriales. 
Figura 4.5: Forma general de la relación enlre la capacidad de canal y la can-
tidad de estimulación proveniente de atributos independientes (según George 
A. Miller. "The Magical Number Seven. Plus or Minus Two: Some limits on Qur 
Capacity for Precessing Information". en The Psyehology 01 Communieation. 

























1 2 3 4 5 
Inpul de información en bits 
El siete mágico o nuestra 
capacidad para el proce-
samiento de información. 
Figura 4.6: Ilustración esquemática de la canti-
dad de información transmitida en una tarea de 
juicio absoluto (según Dember, William N. y Joel 
S. Warm. Psychology of Pereeption, Holt, Rinehart 
and Winston, Nueva York, 1979, p. 115). 
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cífico, el cual tiene la misión de alertar al organismo. Entre los factores que desencadenan el 
potencial de activación se encuentran: intensidad, tamaño, color, modalidad sensorial, nove-
dad, complejidad, sorpresa, incertidumbre. En todo momento de su vida, para cada organismo 
existe un ópt imo de activación que resulta benéfico; por arriba o por debajo de este rango, el 
potencial será nocivo.13 El arousal se define como la medida del grado de activación psicológica, 
es decir, del grado de conciencia del organismo y de su prontitud o capacidad para reaccionar a 
los estímulos. l. El polo inferior del continuum está representado por el sueño o el coma, mientras 
que el polo superior es alcanzado sólo en estados de excitación frenética; estados todos que al 
registrarse en la corteza cerebral quedan de manifiesto en el encefalograma. En otras palabras, la 
teoría de la activación (A rousal Theory) afirma que el sistema nervioso requiere de una cantidad 
constante de estimulación para poder mantenerse a un nivel razonable de eficiencia;15 cuando el 
nivel de activación es intermedio, se propician las condiciones para un comportamiento efectivo. 
Extensa evidencia experimental indica que, entre otros fac tores, el nivel de activación está condi-
cionado por la complejidad o banalidad provenientes del entorno,!' en nuestro caso por el estado 
de orden o desorden percibido del mensaje espacial. La evidencia experimental prueba que tanto 
la falta como el exceso (persistentes) de estimulación conducen al estrés psicológico, que com-
prende estados de tensión, angustia, depresión, etcP Por añadidura, la exposición prolongada del 
individuo al estrés provoca reacciones complejas que tienen implicaciones somáticas tales como: 
úlceras estomacales, aumento en la presión arterial, insuficiencia cardiaca, trastornos vegetativos, 
y otros. 
Por otro lado, la teoría de la activación de las emociones se deriva, en parte, de la sugerencia 
de Donald Olding Hebbl8 acerca de que la estimulación sensorial tiene dos funciones generales: 
1) proveer al organismo de información específica sobre el medio ambiente, y 2) estimular al ce-
rebro con un fo ndo de actividad difusa cuya función consiste en mantener un nivel sostenido de 
alerta. La sugestión de Hebb parte del hecho de que las señales sensoriales provenientes de todos 
los sentidos llegan a la corteza cerebral por dos rutas principales . La primera es el viaje directo 
de la estimulación a través de los canales específicos hasta llegar a las áreas correspondientes 
ubicadas en la corteza; la segunda ruta conduce la estimulación a través de redes nerviosas di-
versas que se extienden desde la parte superior de la médula espinal hasta el tálamo, y que es 
conocida como la formación reticular ascendente, o también como el sistema reticular activador 
(Reticu lar Activating System, RAS) . Un diagrama esquemático de este sistema se presenta en la 
figura 4.7. 
13 ej. D. E. Berlyne, Conflict, Arousal Qnd Curiosity, MacG raw-HiII, Nueva York, 1960; D. E. Berlyne, Aesthetics and Psychobiology. 
Appleton-Century-Crofts. Nueva York, 1971; D. E. Berlyne, (comp.), Studies in the New Experimental Esthetics. Steps loward an 
Objective Psychology 01 Aesthetic Appreciation, Hemisphere-Halsted, Washington, 1974. 
14 D. E. Berlyne, ConJ1iet. Arousal and Curios;ty. 
IS Deese, citado en D. E. Broadbent. Decisión and Stress, Academic Press, Londres y Nueva York , 197 1. 
16 D. E. Berlyne, Confliet, Arousal Qnd Curios;ty; D. E. Berlyne, Aesthetics and Psychobi%gy; D. E. Berlyne, (comp.), Studies in 
the New Experimental Esthetics. Steps toward an Objective Psych%gy 01 Aesthetic Appreciation. 
17 Cohen, citado en M. H. Appley y R. Trumbull, Psych%gical Stress, Appleton·Century-Crofts , Nueva York. 1967. 
18 D. Q. Hebb, Ihe Organization of Behavior: a Neuropsychologica/Iheory, Wiley, Nueva York, 1949. 
LA COMPLEJIDAD VISUAL DE LA ARQUITECTURA 
Formación reticular 
ascendente 
Los impulsos provenientes de un órgano sensorial pasan vía 
la médula espinal hacia la región especifica en la corteza. Los 
mismos impulsos pasan también por la Formación Reticular As-
cendente (FRA) y se ramifican posteriormente en la corteza con 
un bombardeo de estimulación que provoca el estado de alerta 
(adaptado de French, 1957, citado en Dember, 1979). 
Figura 4.7: Ilustración esquemática del Sistema Reticular Activador, o esque-
ma de la activación cerebral al mirar un objeto. 
Area sensorial de la corteza 
Órgano sensorial 
En resumen, además de estimular la parte correspondiente del área sensorial, el sistema reticular ac-
tivador descarga un bombardeo constante de impulsos sobre una extensa área de la corteza cerebral 
con el fin de producir un nivel general de excitación y un estado de alerta. La evidencia muestra que, 
privados del RAS, los animales entran en un estado de inconsciencia y de coma. En consecuencia, de 
acuerdo con la teoría de la activación, los organismos requerimos percibir un ambiente variado o 
estimulante (ni muy monótono ni demasiado complejo) para que el RAS pueda funcionar adecuada-
mente. Ahora bien, una vez en el tálamo, la estimulación llega al sistema límbico, donde se ejerce el 
control sobre las actividades secuenciales y sobre las emociones.l ' 
Desde este punto de vista queda claro que cuando percibimos la arquitectura, parte de la 
estimulación visual pasa por el sistema límbico y activa nuestras emociones, llega a la corteza 
cerebral y nos mantiene en estado de alerta; otra parte llega a la corteza visual y nos propor-
ciona la imagen específica (la imagen de una calle, por ejemplo). En estas condiciones, la teoría 
de la activación de las emociones es el instrumento que nos permite ligar la complejidad ar-
quitectónica percibida con la estimulación sensorial, y con el nivel general de activación en el 
organismo (véase figuras 4.8 y 4.9). 
19 Los trabajos teóricos que originaron la teoría de la activación de las emociones se pueden encontrar en D. O. Hebb (1949. 
1955, 1957), R. B. Malmo (1957,1958), H. Schlosberg (1954), y E. Duffy (1951, 1957), entre otros. 
4. SÍNTESIS DE UN MODELO EN CONSTRUCC IÓN 




ESPACIO ARQU I TECTÓN I CO 
1 me l1 ~aje I 
APO Ll NEO 
[ 
mensaje 
IN IN T ELIGIBLE , ¡ 




















NIVEL Ó PTIMO 
DE ACTI VAC iÓN 
PATRONES DE RES PUESTA AL ESTRÉS 











lac ti vaCió n ac ti vac ión BAJA A LTA 
"'----














de rend imiento 
ctcctera 
EsquCm¡1 CJllC rnuCSlm las interacc iones en tfe variables 
comp lejas que arec tan el aj usle al estres (A daptado de 
Benjamín B. Wcybrcw. 1967) 
Figura 4.8: Relación entre la complejidad del ambiente, el bienestar y el estrés. 
DETERM IN ANTES 
Intensidad de la 
estirnulaóón arqu;Leclónka , 
Pu]sión 
(estimu ladó" interna) 
Complej idad de la 
es¡imu)ación arquitectónica 








N I VEL DE 
I E" I 
¡ 
A C TIVA C I ÓN 
DETERMINA DOS 
1",,,Li,,,,1I UII~fll",·,,,,,,I, L """1111.,, 
>-1 Grado de alerta 
Intensidad o 
>- magnitud de la respuesta 
> 1 Eficiencia en el aprendizaje 
>1 Eficiencia en e l rendimiento 
Determinantes, indices y determinados del nivel de activación condicionados por el grado de complejidad arqui· 
tectónica (adaptado de J. A. Gray (ed. ), Pavlov's Typology, 1964, citado en M. Zuckerman, Sensation Seeking. 
8eyond the optimallevel 01 arousal. Lawrence Enbaum Assoaates, Hillsdale, New Jersey, 1979, p. 47). 
Figura 4.9: Modelo del nivel de activación y el grado de respuesta condicionados por el espacio arqunectónico. 
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Ahora bien, dado que la evidencia experimental apoya la tesis de que la preferencia humana y 
el bienestar psicofi siológico, entre otros, se encuentran localizados en los sitios intermedios del 
gradiente de complejidad, es dec ir: en aquella región donde la cantidad de información no supera 
nuestra capacidad para procesarla y asimilarla, por consiguiente los valores deseados (preferen-
cia, agrado, control, atención, aciertos, respuestas rápidas, pulsión de exploración, bienestar, etc.) 
serán condicionados con alta probabilidad por aquellos espacios arquitectónico-urbanos que se 
encuentran en la región intermedia del continuum de complejidad que nosotros identificamos con 
los mensajes apolíneo y dionisiacow (v. infra). Por otro lado, recordamos, la evidencia resultante de 
los experimentos de privación sensorial y de sobresaturación de estimulación afirma que ambos 
extremos son nocivos para el hombre y conducen al estrés. En este sentido podemos decir que los 
espacios banales (muy poco estimulantes) o los espacios ininteligibles (estimulantes en exceso) 
caen fuera del nivel óptimo de activación cerebral y son, por lo tanto, nocivos para el individuo; a 
largo plazo condicionan estrés y un comportamiento ineficaz en el hombre. 
A continuación presentaremos un resumen esquemático de nuestra interpretación de los 
datos arriba mencionados. 
Interpretamos al hombre como un sistema de comunicaciones con una capacidad limitada 
para el procesa miento de información; reconocemos la existencia de un gradiente de complejidad 
en el entorno que supera nuestra capacidad para la asimilación de la información arquitectónica 
por unidad de tiempo; de acuerdo con los resultados de los experimentos de privación sensorial 
y de sobreca rga de estimulac ión, acepta mos la existencia de dos polos opuestos de complejidad 
ambiental: monotonía y caos , que son noc ivos para el hombre; existe un nivel óptimo de activa-
ción cerebral necesa rio para un comportamiento eficaz, y este nivel está condicionado, en parte, 
por los índices de banalidad o de complejidad percibidos del entorno urbano; existe un límite 
operativo para el procesa miento de info rmación arquitectónica en un golpe de vista; este lími-
te se expresa mejor a través del concepto del siete mágico (7 ± 2). 
Los cuatro tipos de mensaje espacial 
De acuerdo con tales postulados dividiremos provisional (y artific ialmente) el gradiente de com-
plejidad urbano en cuatro regiones hipotéticas, las cuales definiremos como los cuatro tipos de 
mensaje espacial. Estos son: 
Mensaje apolíneo. Es el emitido por aquellos espacios arquitectónico-urbanos que tienen un 
diseño más estricto, son más redundantes , más simétricos y más selectivos, tienen una entropía 
promedio menor y son en consecuencia menos informativos y menos complejos. Su forma es 
20 La visión de Nietzsche acerca de los dos impulsos complementarios de la cultura griega generalizó los términos apo líneo y dio-
nisiaco. El sereno Apolo simboli za el orden. la inteligibilidad total , el respeto a la legalidad, la bella apariencia, el sueño, la sobriedad, 
la ascesis, el sosiego, la m oderación, la mesura . lo proporcionado, lo racional, lo comprensible y claro. M ientras que Dionisos , dios del 
vino y seño r de las orgías y del teatro. simboliza la embriaguez, el libertinaje. la ruptu ra de la ley. lo maniaco. la desmesura, el éxtasis, 
lo desorganizado, lo irracional. lo instintivo, lo emocional. Ambos se encuentran en una lucha permanente que oscila entre los ext re-
mos y que trata de reconciliarse, fundirse y aparearse para engendrar la obra de arte del pensa miento trágico-cómico. Véase Friedrich 
Nietzsche, El nacimiento de la tragedia , A lianza Editor ial, "El Libro de Bolsillo 456': M adrid, 1985. passim. "La música de Apolo era 
arquitectura dórica en sonidos': dice Nietzsche. op. ci t. , p. 49. 
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simple, comprende un máximo de seis supersignos o elementos arquitectónicos diferentes, y 
se comprende en un solo golpe de vista; es estático y, en principio, es explicable por la psico-
logía de la Gestalt.2 1 A largo plazo, y bajo circunstancias favorables, condiciona en el hombre 
reacciones psicofisiológicas óptimas y un comportamiento eficaz. Correlaciona mejor con la 
introversión. 
Mensaje dionisiaco. Es el emitido por aquellos espacios arquitecónico-urbanos que tienen un di-
seño más libre, son menos simétricos, menos redundantes y menos selectivos, tienen una entropía 
promedio mayor y son en consecuencia más informativos y más complejos.22 Su forma es relati-
vamente compleja y comprende desde un mínimo de seis hasta un máximo de 16 supersignos o 
elementos arquitectónicos diferentes. Para que podamos asimilarlo a cabalidad requerimos de una 
exploración visual durante un lapso variable de tiempo, en función de la misma complejidad del 
mensaje. Se origina cuando la sobrecarga de información es mayor a la máxima posible procesada 
por el individuo en un golpe de vista, pero que es retenida parcialmente en la memoria; su explora-
ción no supera la capacidad de retención de la memoria de corto plazo. Este mecanismo es conocido 
como queuing y, en principio, es explicado por las teorías de la exploración. Implica movimiento; 
es dinámico. A largo plazo, y bajo circunstancias favorables, condiciona en el hombre reacciones 
psicofisiológicas óptimas y un comportamiento eficaz. Correlaciona mejor con la extroversión. 
Los mensajes banal e ininteligible son los polos opuestos y nocivos del gradiente de comple-
jidad urbano. 
Mensaje banal. La ínfima cantidad de información y el porcentaje tan elevado de redundancia 
son para la percepción humana el sinónimo mismo de la monotonía.23 En casos críticos equivale a 
los experimentos de privación sensorial, y cae dentro de lo que llamamos contaminación espacial. 
Su percepción prolongada condiciona estrés y un comportamiento ineficaz en el hombre. 
Mensaje ininteligible. La enorme cantidad de información y el porcentaje tan bajo de redun-
dancia son para la percepción humana el sinónimo mismo del caos.24 En casos críticos equivale 
a los experimentos de sobrecarga de estimulación, y cae dentro de lo que llamamos contamina-
ción espacial. Su percepción prolongada condiciona estrés y un comportamiento ineficaz en el 
hombre (véase figuras 4.10-4.12). 
2\ Mensaje apolíneo: A una distancia de 2" de ángulo visual: percepción Coveal, la cantidad de info rmación del objeto observado 
es menor al límite máximo promedio del margen de sensibilidad humano para la percepción unidimensional y osc ila, por tanto, 
entre H = 2.5850 bits/s y H = 0.3712 bits/s, con una redundancia que va del R = O al 62.88%. Para el cálculo de la información véase 
adelante: "La medida de la complejidad: cuatro escalas independientes': en particular, "1) La teoría de la información~ 
22 Mensaje dionisiaco: A una distancia correspondiente a 2" de ángu lo visual la cantidad de información del objeto observado es 
mayor al límite máximo promedio del margen de sensibilidad humano para la percepción unidimensional y osc ila, por tanto, entre 
H = 2.5850 bits/s Y H = 4.0000 bits/s, con una redundancia que va de R = O al 20.71%. 
23 Mensaje banal: a mismas circunstancias, sus valores de entropía para la percepción unidimensional oscilan entre H = 0.37 12 
bits/s y H = 0.0000 bits/s, con una redundancia que va del R = O al 100%. 
24 Mensaje ininteligible: a mismas circunstancias. sus valores de entropía para la percepción unidimensional oscilan entre H = 
4.0000 bits/s hasta infinito. con una redundancia que va del R = O al 3.66%. 
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ININTELIGIBLE 
... desmedidamente complejo e informativo en 
exceso. Percibido por nosotros como caótico, se 
ubica por encima del rango superior de la capaci-
dad humana para la percepción de la arquitectura. 
A largo plazo condiciona la contaminación cogniti-
va , facilita el estrés y un comportamiento ineficaz. 
DIONISIACO 
.. . diseño más libre, menos redundante, menos 
simétrico, más compl~jo e informativo. Es relati-
vamente complejo, oscila entre 6 y 16 elementos 
arquitectónicos diferentes y requiere de una explo-
ración visual para asimilarlo. Se identifica con la 
idea de lo barroco. 
APOLíNEO-DIONISIACO se ubican den-
tro del rango de la capacidad humana para la 
percepción de la arquitectura ; a largo plazo con-
dicionan reacciones psicofisiológicas óptimas y un 
comportamiento eficaz . 
. .. diseño más estricto, más redundante, más 
simétrico, menos complejo e informativo. Es re-
lativamente simple, comprende un máximo de 6 
elementos arquitectónicos diferentes y se com-
prende en un solo golpe de vista. Se identifica con 
la idea de lo clásico. 
APOLíNEO 
... desmedidamente redundante, simétrico y casi 
nada informativo. Es monótono en exceso y se 
ubica por debajo del rango inferior de la capacidad 
humana para la percepción de la arquitectura. A 
largo plazo condiciona la contaminación cognitiva, 
facilita el estrés y un comportamiento ineficaz; equi-
vale a los experimentos de "privación sensorial". 
BANAL 
Figura 4.12: Ejemplificación de los cuatro tipos de mensaje espacial. 
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Complejidad arquitectónica y motivación 
La complejidad arquitectónica como motivación: homeostasis y pulsión de exploración. 
La evidencia muestra que la conducta de exploración o manipulación del ambiente (Exploratory 
Behavior) no proviene en exclusiva de los estados orgánicos internos, está asimismo condicio-
nada por factores externos de estimulación que activan el estado general del organismo. Para 
los investigadores que sostienen esta línea de investigación, queda explícito que los estímulos 
externos (v. gr., los edificios) son -también- fuentes que motivan la conducta. Desde este en-
foque, se asume que los organismos buscan activamente un óptimo de estimulación sensorial, 
que la estimulación se puede entender como complejidad percibida, y que este óptimo es tanto 
una recompensa como un reforzamiento.25 
De acuerdo con las teorías de la homeostasis," podríamos sugerir el concepto de homeos-
tasis arquitectónica (o ambiental), el cual explicaría el intento del organismo para mantener 
en equilibrio el flujo de información espacial requerido, permitiendo durante el proceso las 
oscilaciones necesarias dentro del rango adecuado a nuestra sensibilidad (del clásico al barroco, 
o su equivalente: de lo apolíneo a lo dionisiaco) . Ejemplos de ello son nuestros intentos coti-
dianos por acercarnos o alejarnos de ambientes urbanos demasiado monótonos o demasiado 
complejos o, ya en casa, la necesidad que tenemos para ornamentar nuestra recámara (así sea 
sólo para colgar cuadros en la pared) hasta lograr el flujo de estimulación sensorial que nos deje 
satisfechos. Por principio, se puede sospechar que las modificaciones hechas por los usuarios 
para incrementar la complejidad de sus monótonas viviendas de interés social, diseñadas por 
los arquitectos, funcionan como retroalimentación, como un proceso de homeostasis que busca 
mantener su espacio privado (su vivienda) dentro de los niveles mínimos tolerables de estimu-
lación. Las modificaciones realizadas por los usuarios para incrementar la complejidad de sus 
viviendas, nos hacen sospechar que la simplicidad diseñada por los arquitectos del movimiento 
moderno está en abierta contradicción con las exigencias biológicas y culturales de estimulación 
sensorial de sus propietarios (no olvidemos que México es una cultura que ama lo barroco). En 
otras palabras, la oferta informacional de los arquitectos no cumple con la demanda sensorial 
de sus verdaderos usuarios; dicha oferta es tan baja que estos últimos se ven obligados a elevarla 
a los niveles mínimos deseados (véase más adelante Complejidad arquitectónica, activación y 
diferencias culturales, y la figura 6.9: Vivienda mínima en San Jacinto). Conductas semejantes 
25 ej. Ch. N. Cofer, y M. H. Appley. Psicología de la motivación: Teoría e investigación, Trillas, UBiblioteca Técnica de Psicología'; 
México, 1979, pp. 272-408. 
26"EI concepto de homeostasis fisiológica concibe al organismo como un sistema biológico abierto en contacto con su ambiente 
externo, pero que mantiene estados relativamente estables de material y de proceso dentro de su ambiente interno'; Ch. N. Cofee y 
M. H. Appley, op. cit. p. 311. En cuanto a la homoestasis psicolÓgica, los mismos autores seií.alan en la página 317 que: ~[ ... J existe un 
considerable número de pruebas, de varias clases y venidas de distintas fuentes, que sugieren la existencia de procesos equilibran-
tes en la conducta (por ejemplo, la búsqueda de equilibrio, la estabilización o la búsqueda de constancia). Podría deducirse que la 
existencia de tales constancias ejemplifica (y apoya) una teoría homeostática': 
En su Teoría del eampo psicológico, Kurt Lewin dice que activar una necesidad psicológica provoca el surgimiento de una tensión 
interna, que la magnitud de la tensión está relacionada con la fuerza de la necesidad, que la tensión sirve para motivar la conducta en 
dirección de la reducción de la tensión, y que la sat isfacción de la necesidad reduce la tensión , eJ, La teoría del campo psicológico, 
de Lewin, en Ch. N. Cofer y M. H. Appley, op. cit. pp. 356-363. 
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para adecuar los niveles de complejidad a las exigencias biológicas y culturales de sus habitantes 
son un claro indicador de la pertinencia de nuestro concepto de homeostasis arquitectónica. 
Asimismo, en nuestra interpretación de la teoría de la pulsión de exploración (Exploratory 
drive)," podemos de forma tentativa dividir las necesidades humanas en dos tipos: las exclusi-
vamente arquitectónicas (saciadas por la percepción de los edificios), y las extraarquitectónicas 
(saciadas por los alimentos, el sueño, etc.). Cuando se trata de recorridos casa-lugar de trabajo, 
todos tenemos nuestras preferencias , algunos elegimos la ruta más tranquila (o relativamen-
te menos compleja), mientras que otros prefieren las rutas de mayor estimulación sensorial 
(relativamente más complejas). Al actuar así, estamos -consciente o inconscientemente- re-
gulando nuestro flujo de estimulación espacial, con lo cual este mecanismo regulatorio es una 
verdadera homeostasis arquitectónica. Aquí, la complejidad del espacio actúa como la fuen -
te de motivación. En resumen, la necesidad arquitectónica (o ambiental) queda determinada 
por la pulsión de exploración espacial, la cual tiene como única recompensa la complejidad 
arquitectónica. Dado que el espacio mismo se entiende como fuente de motivación , y que su 
complejidad es objetiva y puede medirse, la necesidad arquitectónica es también susceptible de 
expresarse en números. 
Teorías hedonistas y la teoría de la información de las emociones 
En adición, las teorías hedonistas afirman que la conducta se regula según lo placentero o 
desagradable de sus resultados esperados, y que estos sentimientos juegan, al menos, un pa-
pel en la motivación. Paul Thomas Young postula que los diversos aspectos de la motivación 
se pueden explicar mediante estados afectivos positivos (alegría, risa, éxtasis) y negativos 
(dolor, llanto, aflicción), y que la eliminación de la tensión ocasiona una reacción afectiva." 
David G. McClelland sugiere que el afecto positivo surge a partir de pequeñas desviaciones 
respecto del nivel de adaptación, mientras que el negativo surge cuando las desviaciones son 
demasiado grandes; tesis que coincide con la idea de que el estrés aparece en ambos extremos 
del gradiente de complejidad, como se postuló antes en este trabajo en relación con la teoría de 
la activación de las emociones." 
Dentro de un contexto similar, D. E. Berlyne habla del valor hedónico positivo o negativo 
de los estímulos, y afirma que dicho valor depende de su importancia como factor activador 
o desactivador; plantea que los eventos placenteros o reforzadores siempre producen cambios 
observables en el nivel de activación, que tales fluctuaciones se traslapan con los centros cere-
brales de recompensa y de castigo, y que el valor hedónico depende del potencial de activación 
del estímulo, es decir: de sus propiedades ecológicas y de sus variables colativas (tales como 
novedad, complejidad, incertidumbre, etc.). 
27 ej . D. E. Berlyne, Aesthetics and Psychobiology, D. E. Berlyne, (comp.), Studies in che New Experimental Esthetics. Steps to-
ward an Objective Psychology o/ AeSlhetic Appreciation. 
28 eJ, Paul Thomas Young, Sentimientos y em ociones, El Manual Moderno. México, 1979, pp . 139, 155. 
29 ej. David. G. McClelland. citado en C. N. Cofer, y M. H. Appley. op. cit., 387. McClelland resume sus hallazgos en la "curva de 
mariposa~ 
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Berlyne construyó Su teoría basándose en dos descubrimientos complementarios publicados 
en 1954. El primero es el Primary Reward System (llamado popularmente centro del placer),'O y 
el segundo es el Aversion System (a veces llamado centro del dolor) ' l El centro del placer es un 
conjunto de estructuras cerebrales del cerebro primitivo (en particular el núcleo accumbens) que 
producen un placer irresistible si se les estimula eléctricamente. Cuando los investigadores per-
mitieron que las ratas, antes preparadas con micro electrodos en esa zona y encerradas dentro 
de una caja de Skinner, presionaran con libertad la palanca que desencadenaba la estimulación 
eléctrica, lo hicieron a un ritmo de unas 700 veces por hora. El estímulo era tan poderoso que 
las hacía olvidar la sed, el hambre, en las hembras los cuidados maternos, y eventualmente mo-
rían en un colapso por agotamiento. En 1972, durante un controvertido experimento, Robert 
G. Heath preparó el centro del placer de un homosexual para "curarlo de su desviación': El re-
sultado inicial fue que el paciente B-19 se autoestimuló cerca de 1500 veces durante tres horas. 
"Durante esas sesiones, B-19 se autoestimuló a tal grado que llegó a experimentar una euforia 
casi irresistible y tuvo que ser desconectado a pesar de sus vigorosas protestas':32 En otros casos, 
cuando se inyectaba el neurotransmisor acetilcolina en el área septal del cerebro, el EEG (elec-
troencefalograma) mostraba una actividad vigorosa y el paciente describía un placer intenso 
que incluía orgasmos múltiples con duración de unos treinta minutos. 
De acuerdo con los hallazgos encontrados en animales, Berlyne afirma que los estímulos con 
un potencial de activación moderado activan el sistema primario de recompensa, pero aquellos 
que rebasan el nivel crítico (por arriba o por debajo) activan el sistema de aversión." 
Ahora bien, la teoría de la información de las emociones de P. V. Simonov," es la vía que nos 
permite ligar la motivación con la complejidad arquitectónica percibida. Las emociones negati-
vas -dice nuestro autor- son el mecanismo nervioso central que se pone en acción cuando a 
un organismo le falta la información necesaria y suficiente para organizar la acción que satisfará 
tal necesidad. En este sentido, la emoción es igual a la necesidad, multiplicada por la diferencia 
entre la información necesaria pronosticada y la información disponible. De manera cuantitati-
va, esta relación se expresa en la fórmula: 
E= + N (In -la) 
30 ef. James O lds y P. Milner, "Positive reinforcement produced by electrical stimulation of septal afea and other regioos of rat 
brain': Journal of Comparative Psychology, 47, 1954, pp. 419-427. Asimismo, véase <http://en.wikipedia.org/wikilPleasure_center>. 
También Marvin Zuckerman, op. cit. , p. 359. 
31 ej. M. M. R. Delgado, W. W. Roberts y N. E. Miller, "Learning by electrical stimulation of the brain~ American Journal 01 
Physiology. 179. 1954, pp. 587-593. 
32 Rabert G. Heath, "Pleasu re and brain activity in man~ /oumal oi Nervous and Mental Diseases. 154, 1972. pp. 3-18. Véase 
también Alan Bellows. Technology and the Pursuit ofHappineS!;, <http://www.damninteresting.com/?p=229>j Marc R. Rosenzweig. 
Arnold L. Leiman y S. Marc Breedlove. Psicología Biológica. Una introducción a la Neurociencia Conductua/. Cognitiva y Clínica. 
Ariel Neurociencia, Barcelona. 2001, p. 564. 
33 D. E. Berlyne. (1967). citado por Marvin Zuckerman. op. cit. p. 34. 
34 P. V. Simonov, 1he Information 1heory of Emotion, ponencia presentada en el Congreso de Psicología, Moscu. 1966; P. V. Simo-
nov. "Parameters of Action and Measuring Emotions'; en L. Levi (ed.). Emotions: 1heir Parameters and measurements, Raven Press . 
Nueva York, 1975. pp. 421 -431; P. V. Simonov, "Emotional brain: psychophysiology. neuroanatomy and pathology of emotions~ 
ponencia presentada en el simposio Teoría de la Información y las Emociones. Facultad de Psicología. UNAM. 1979. 
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donde: 
E es el valor y signo de la emoción. 
N es la intensidad y calidad de la necesidad. 
(In - la) es la estimación de la posibilidad de satisfacer la necesidad con base en la 
experiencia filo genética y ontogenética. 
In es la información promedio pronosticada como necesaria para satisfacer la 
necesidad. 
la es la información promedio disponible por el sujeto en un momento dado. 
De acuerdo con la fórmula, la emoción es positiva cuando la es mayor que In , es decir, cuando 
existe un exceso de información disponible comparado con el necesario para satisfacer una 
necesidad suficientemente intensa. En cambio, la emoción es negativa cuando existe un déficit 
de información, es decir, cuando In es mayor que la. 35 Aquí es necesario aclarar que el término 
información se entiende en el sentido pragmático propuesto por A. A. Charkevic.36 
Así las cosas, en nuestro modelo, una emoción es positiva cuando los valores de información 
se encuentran entre I = 0.3712 e I = 5 bits/s, es decir, cuando existen desviaciones aceptables 
del nivel de homeostasis que caen dentro del rango establecido por nuestras capacidades per-
ceptuales. Este rango comprende los mensajes apolíneo y dionisiaco, zona donde la tensión 
emocional es agradable y benéfica, ya que nos encontramos en la parte intermedia del gradien-
te de complejidad espacial. 
Por el contrario, una emoción es negativa cuando los valores de información son mayores 
que I = 5, o menores que I = 0.3712 bits/seg, es decir, cuando existen desviaciones inaceptables 
del nivel de estabilidad u homeostasis que salen fuera del rango establecido por nuestras ca-
pacidades perceptuales. Esta situación está representada por los mensajes banal e ininteligible, 
donde la tensión emocional es desagradable y nociva, ya que nos encontramos en los extremos 
del gradiente de complejidad espacial. 
En síntesis, tanto la teoría de la información de las emociones como las teorías hedonistas, 
proponen dos tipos básicos de emociones: las positivas y las negativas. Partiendo de sus postu-
lados: tanto el déficit como el exceso de información espacial se traducen en un conocimiento 
deficiente o inadecuado que impide organizar la acción para alcanzar la meta, lo cual implica 
un intento urgente (del organismo) para tratar de compensar esos extremos (déficit o exceso) 
mediante el incremento o decremento, del flujo de información espacial; todo ello con el fin de 
superar la incertidumbre y el desequilibrio sensorial. Dentro de este contexto podríamos afirmar 
que los espacios urbanos cuyo mensaje es inteligible (apolíneo o dionisiaco) emiten una infor-
mación formada por estímulos discriminativos que propician una emoción positiva, mientras 
que los espacios urbanos banales o ininteligibles emiten una información formada por estímulos 
aversivos que condicionan una emoción negativa (véase figuras 4.13, 4.13: a, b, c). 
35 P. V. Simonov, 7he Info rmation Theory 01 Emotion, p. 145. 
36 A . A. Charkevic, "O cenností informac ii': citado en P. V. Simonov, The Information Theory 01 EmOlion, p. 145. 
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Estados probables de emociones positivas y negativas coodicionadas en el hombre por doerenles tipos hipotéticos de mensaje arquitectÓl1ico 
(columnas 1,4,5,6 Y 7 adaptadas de P. V. Simonov, 1966). 
Figura 4.13: Relación entre la complejidad arquitectónica, la motivación y las emociones. Véase gráficas a), b) yc). 
De nuevo, un caso extremo son para nosotros los conjuntos habitacionales estereotipo (men-
saje banal). Parafraseando a Simonov, diríamos que la falta crítica de la información necesaria 
para orientarnos en el espacio y llegar a la meta, evoca reacciones de orientación que conducen 
a la intensificación de la actividad de los sistemas circulatorio y respiratorio de las glándulas 
de secreción interna, etc., todas ellas típicas de las emociones. Estas últimas ejercen una pode-
rosa influencia que activa las funciones cerebrales superiores, incrementa el estado de alerta y 
facilita la activación de las conexiones del reflejo condicionado en la corteza de los hemisferios 
cerebrales donde se registra la experiencia. El caso extremo opuesto serían los lugares más 
conflictivos de las ciudades complejas, sólo que esta vez las emociones negativas serían con-
dicionadas no por la carencia, sino por el exceso de información que provoca una sobrecarga 
imposible de ser satisfecha por el sistema nervioso en el lapso disponible para organizar la 
acción (mensaje ininteligible) . 
Al caminar como turistas por una callejuela de San Miguel de Allende, o por un poblado 
medieval (mensaje inteligible: oscilación de ritmos apolíneo y dionisiaco), el porcentaje favo-
rable de incertidumbre espacial nos impulsa de forma grata hacia la reducción paulatina de 
la incertidumbre inicial. De hecho, al caminar entre las calles percibimos edificios, elementos 
arquitectónicos, etc ., que nos proporcionan gradualmente la información faltante al inicio del 
recorrido; durante el proceso la curiosidad se mitiga y la sorpresa se sacia. En otras palabras: 
a medida que avanzamos la probabilidad de satisfacer la necesidad (estimularnos con formas 
arquitectónicas y -como turistas- satisfacer nuestra ignorancia acerca del espacio local) es 
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a) Intensidad de la necesidad b) Según la curva de mariposa c) Complejidad y efectos 
de estimulación arquitectónica de McClelland en las emociones 
Figura 4.13a Figura 4.13b Figura 4.13c 
mayor. En concreto, al llegar a nuestro destino la incertidumbre es mínima o inexistente (1 = O), 
mientras que la información adquirida durante el recorrido para cumplir la tarea es la máxima 
posible. La probabilidad de satisfacer la necesidad inicial es ahora total. 
En resumen: tanto al inicio del recorrido, como durante el transcurso del mismo, cuando la 
complej idad espacial se encuentra dentro de la capacidad de canal humana (mensajes apolíneo 
y dionisiaco) , en su afán por compensar el déficit o el exceso de información necesarios para 
alcanzar la meta, nuestro organismo pasa con alta probabilidad por un estado de emoción 
positiva, ya que la información disponible (la) es ahora (y fue durante el transcurso) moderada-
mente mayor a la información necesaria (In) , y la oscilación de los valores de incertidumbre se 
mantuvo siempre dentro de nuestra capacidad perceptual. En una nueva paráfrasis de Simonov 
diríamos que esta circunstancia empuja a los seres vivos hacia el rompimiento momentáneo 
de su homeostasis, los impulsa a explorar situaciones y necesidades (espaciales) insatisfechas, 
cuyo reforza miento puede exceder la apuesta de origen." Aquí parece mostrarse también la de-
pendencia que tiene la tensión emocional sobre la probabilidad del reforzamiento; en nuestro 
caso, la estimulación espacial (véase tabla 4.3). 
37 P. v. Simonov, "Emotional brain: psychophysiology, neuroanatomy and pathology of emotions~ p. 429. 
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Tabla 4.3: Cuatro casos cuantitativos supuestos de motivación espacial 
Necesidad, 
Tipo hipó!e!ico de espacio Inteligibilidad del mensaje E = ± N (In· la) 
motivación pulsión 
arquitectónica arquitectónico 
Intensa Ciudad de México. Ininteligible E = - [- 0.75 (2.585-5)) = por exceso Caos. I = 5 bits/seg. E = - 1.8113 
-75% 
Alta Praga: Dionisiaco E = + [- 0.25 (2.585-
-25% Malá Straná. I = 3.585 bits/seg. 3.585)) = E = + 0.25 
Moderada Óptimo teórico 
I = 2.585 bits/seg. 
Alla Valle de Bravo. Apolineo E = + [+ 0.25 (2.585-
+25% I = 1.585 bits/seg. 1.585)1 = E = + 0-25 
Intensa Conjuntos estereotipo de vivienda. Banal E = -[+0.25 (2.585-por déficit Sarcelles. I = 0.585 bits/seg. 0.585)) = 
+75% Monotonía. E = - 1.5 
El ciclo de motivación 
Se dice que el ciclo de motivación es una cadena repetitiva que consta de tres partes: a) necesi-
dad o pulsión básica; b) respuesta instrumental que consiste en el intento de lograr alguna meta 
que satisfaga la necesidad y, una vez que se ha alcanzado esa meta, c) satisfacción consecuente. 
Cuando los motivos se presentan en ciclos, la satisfacción es temporal y el ciclo vuelve a comen-
zar de nuevo." De forma habitual, este ciclo se representa con la cadena tensión ~ acción ~ 
satisfacción (donde, por ejemplo, la privación sensorial provoca el aumento de tensión, la acción 
está encaminada a reducir la tensión y -al lograrlo- desencadena la satisfacción). 
Al presentar su modelo sobre el equilibrio, Cofer y Appley concluyen diciendo que la idea de 
un restablecimiento del equilibrio es, de hecho, fundamental para todas las teorías de la moti-
vación" Por ejemplo, 
las teorías instintivas. etológicas y psicoanalíticas [ ... ] implican tensión y su reducción como concep-
to central [ ... ) Algunos datos de observación y teorías menores asociadas con condiciones físicas, y 
otros parámetros tipo pulsión [ ... ) se valen de nociones similares en relación con procesos endógenos, 
rítmicos y fisiológicos.40 
38 ej. Amo F. Witti g, Introducción a la psico[ogia, McG raw-HiII Latinoamericana, Serie de problemas SC HAUM: Teoría y pro-
blemas, Bogotá, 1979, p. 101-
39 eJ, c. N. Cofer, y M. H. Appley, op. cit ., p. 785. 
40 ¡bid., p. 786. 
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Es obvio que la teoría de la activación, así como las teorías de la homeostasis, es compatible 
con esta posición; de igual forma lo son las teorías del conflicto y la tensión, de la pulsión y de 
la motivación adquirida o social. 
Al hablar del placer estético, Berlyne dice que existen dos factores fundamentales que tie-
nen relación con la activación de las emociones. El primero se puede llamar: multiplicidad, 
variedad, complejidad, que es el que se espera eleve el nivel de activación. El segundo factor 
se puede identificar con los conceptos de unidad y orden, que es el que se espera reduzca 
el nivel de activación o, cuando menos, lo mantenga en niveles inferiores. Berlyne define el 
primero como el factor de desorientación, y al segundo como factor de orientación'l Estos 
factores coinciden, en general, con el concepto de unidad en la variedad que ha aparecido de 
manera reiterada en la crítica de arte y que implica la presencia simultánea de los dos factores 
opuestos para que el placer o la percepción de lo bello tengan lugar. Para Berlyne, la secuencia 
disturbio-alivio (disturbance-relief sequence) es, en la práctica, la mayor fuente del placer es-
tético. El disturbio resultante de la tensión inicial provocada por un estímulo nuevo, así como 
el alivio paulatino que sobrevive cuando el estímulo pierde novedad a medida que se asimila, 
constituyen asimismo la secuencia de aesorientación arriba mencionada. En la misma línea 
de ideas, Gustav Theodor Fechner habla del principio de reconciliación estética," mientras que 
al exponer su teoría tridimensional de los sentimientos Wilhelm Maximilian Wundt habla de 
tres dimensiones independientes: agrado-desagrado (pleasure-displeasure), tensión-relajación 
(strain-relaxation), y excitación-calma (excitement-calm).43 
Para finalizar, Berlyne define el arousal jag (elevación de tensión) como una situación en 
la que un animal o un ser humano buscan un incremento temporal de activación por el solo 
hecho del alivio que vendrá cuando el incremento de activación se revierta. En el arousal boost 
(incremento de activación) se busca un incremento moderado de activación porque es satis-
factorio por sí mismo, con independencia de si se puede revertir. La combinación de ambas 
situaciones es el arousal boost-jag. 
La sincronía de los ritmos arquitectónicos y humanos 
Visto desde otro ángulo, el ciclo de motivación también se puede interpretar en términos de 
la secuencia asincronÍa-sincronÍa. El estudio de los ritmos biológicos es una disciplina que co-
bra importancia a medida que la destrucción ecológica y la artificialidad de los violentos ritmos 
urbanos nos imponen cadencias arbitrarias que están desincronizadas totalmente de aquellas 
condicionadas de forma original en nuestro organismo por el ecosistema antes -incluso- de 
convertirnos en humanos. Lo sabemos, desde la ameba hasta el hombre, la vida dispone de me-
trónomos internos que han estado regulados desde siempre por los grandes ritmos del cosmos. 
41 ej. D. E. Berlyne, Aesthetics and Psychobiology, p. 129. 
42 ef. G. T. Fechner, Vorschule der Aesthetik, Breitkopf & Hartel, Leipzig, 1876. 
43 Wilhelm Maximilian Wundt. Outlines 01 Psychology, Wilhelm Engelman (traducido por Judd C. H.), Leipzig, 1907; citado en 
George A. Miller, Psychology: The Science 01 Mental Lije, Penguin Books, Middlesex , Inglaterra, 1978, pp. 35-36. 
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Es más , los ritmos son una propiedad de la materia viva." Como consecuencia de las leyes 
físicas universales que lo gobiernan, el hombre tiene un biorritmo que le es propio y que lo 
diferencia de las demás especies; un biorritmo regulado por su reloj biológico que lo ha sin-
cronizado desde su aparición durante el transcurso de la evolución con los relojes del micro y 
macrocosmos. La cronobiología pone énfasis ahora en el estudio de la repercusión en el hombre 
de los ritmos solares, anuales, lunares, semanales, circadianos ... El hombre es -también- una 
forma estratificada de los ritmos del cosmos. En este sentido, todo lo que es, lo que percibe, así 
como todo lo que crea, es la cristalización y el eco de los ritmos universales. 
Estructurar el tiempo en periodos regulares es una de las propiedades fundamentales de la 
materia viva. El tiempo que pasa es una verdadera dimensión biológica. La pérdida del ritmo es 
un síntoma grave para el organismo, y ya hemos visto que al modificar nuestros ritmos ances-
trales la vida moderna juega un papel perturbador, el cual es indispensable reconsiderar para la 
salvaguardia de nuestra especie." En concreto: las experiencias tienden a probar con claridad 
cada vez mayor que el bienestar depende de la coincidencia de los ritmos biológicos con los 
eventos del entorno inmediato, incluido el de las ciudades y su arquitectura. 
Las consideraciones anteriores nos conducen a presentar las siguientes observaciones: 
a) La sincronización de los ritmos del hombre con los ritmos del entorno equivale al bienestar 
psicofisiológico. En nuestro esquema sincronía significa satisfacción, agrado, calma, relaja-
miento, resolución, es decir, reducción de tensión. 
b) La ligera desincronización de los mismos en periodos admisibles de tiempo crea tensiones 
que inducen desequilibrios temporales en el organismo. Desincronización o asincronías 
moderadas significan excitación, inquietud y tensión deseables, es decir, necesidad o pul-
sión básica. 
c) El desequilibrio estable tiende al equilibrio. Las tensiones moderadas inducen movimiento 
y tienden a su resolución. Movimiento significa acción. La resolución o sincronía induce 
reposo (véase, asimismo, física de las oscilaciones: energía potencial, energía cinética y 
movimiento). 
d) Desincronizaciones mayores durante largos periodos de tiempo crean tensiones excesivas 
que inducen desequilibrios crónicos en el organismo, se transforman en estrés y, en casos 
críticos, pueden conducir hasta la muerte. 
A nivel puramente biológico, un ser vivo no puede vivir si se le impone el ritmo de otro organis-
mo desfasado o diferente del propio .... O, de otra manera, no es suficiente dar el medicamento 
debido en la dosis conveniente, hace falta asimismo darlo en el momento adecuado del día; por 
ejemplo, un ruido demasiado fuerte ocasiona convulsiones en la rata pero, a intensidad igual, las 
convulsiones son mucho más fuertes a las ocho de la noche que a las ocho de la mañana'? 
44 ej. Michel Gauquelin. Rythmes biologiques, rythmes cosmiques, Marabout-Un iversité 235, Verviers. Bélgica, 1973, pp. 10, 12. 
45 ej. Michel Gauquelin, op. cit., p. 245. 
46 ej. J. Harker, (1958), citado en Michel Gauquelin, op. cit., p. 30. 
47 eJ, F. Halbert. (1962), citado en Michel Gauquelin, op. cit., p. 52. 
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Desde otra perspectiva, cuando al caminar tarareamos una melodía , de manera inconsciente 
sincronizamos el ritmo de la música con el de nuestros propios pasos; y sabemos que los bebés 
se calman cuando escuchan los latidos del corazón tranquilo de su madre. No es un secreto 
para nadie el poder de la música para provocar emociones, y tampoco el conocimiento de que 
los ritmos internos de nuestro organismo cambian cuando escuchamos alguna obra musical. 
El hecho de que la música nos imponga sus ritmos es aprovechado por la musicoterapia para el 
tratamiento de pacientes mediante la dosificación adecuada de ritmos y armonías sonoras" 
Por añadidura, la música es un campo privilegiado para el estudio del concepto tensión-
resolución. En particular "La música tonal ha elaborado toda una 'gramática' musical en torno 
a las nociones de tensión y distensión [ ... ]':" "La idea de disonancia es inseparable de tensión, 
relajación y resolución; sólo tiene sentido en el contexto de una teoría de la consonancia [ ... ]': 50 
La tensión es disonancia, desagrado, desasosiego; mientras que la resolución es consonancia, 
agrado, reposo. En la música tonal, todo acorde disonante exige resolverse en uno consonante, 
que finalmente lo conduce a la tónica. La resolución es un encadenamiento armónico que exige 
la sucesión obligatoria de una disonancia en una consonancia, y esta cadencia armónica consis-
te en una caída de la disonancia que tensa, a la consonancia que da la sensación de reposo en la 
frase musical. 51 Todavía en los límites de la música tonal, Paul Hindemith plantea formalmente 
la relación tensión-resolución. Para él, las tensiones son menos agradables al oído que las reso-
luciones , y el arte de la música consiste en organizar este juego de tensiones y resoluciones en 
patrones significativos para el escucha.52 Aquí, la tensión o disonancia de los diversos acordes 
secundarios en jerarquía gravitaba y oscilaba en torno al centro tonal por excelencia: al acorde 
de tónica, es decir, a la consonancia, al reposo que eliminaba todas las tensiones.53 Es más, para 
Hindemith "la tonalidad es una fuerza comparable a la fuerza de atracción de la Tierra':" 
No obstante, una secuencia de acordes musicales no se resuelve necesariamente a cada paso, 
antes bien, cada acorde disonante establece un nuevo grado de tensión (en arquitectura: un 
nuevo juego espacial) en función del anterior y del inmediato posterior. Los sonidos (o los es-
pacios) se suceden en un juego constante de tensiones en equilibrio inestable, en movimiento, 
regulados por un repertorio de cadencias que los conduce hacia la resolución final. Este es el 
juego de la música y, por analogía, dentro de nuestro esquema es también el juego espacial de 
la arquitectura y de los espacios urbanos, es el juego de la adecuada organización y dosificación 
de tensiones y resoluciones en ritmos espacio-temporales sincronizados con el individuo. 
Ahora bien, estar en sincronía con el entorno es en sí mismo una forma de comunicación. La 
sincronía y la comunicación son panhumanas, abarcan a todas las especies. De hecho, se puede 
48 eJ, Rolando O. Benenzon, Manual de musicoterapia , Paidós Educador 5, Barcelona, 1985; L. Bence y M. Méreaux, Guía muy 
práctica de Musicoterapia. Cómo utilizar uno mismo las propiedades terapéuticas de la música, Gedisa, Seri e Práctica, México, 
1988; Tere nce McLaughlin, Musíe and Communication, Fabe r and Faber, Londres. 1970, pp . 79· 100. 
49 ej. Claude Abromont y Eugene de Montalembert , Teoría de la música . Una guía, FCE, Tezontle. Méx ico, 2005, p. 554. 
so Ibidem, p. 543. 
51 ej. Roland de Candé, Dictionnaire de Musique, Seuil, Mic rocosme 1, París, 1961 , pp. 54, 216. 
52 ej. Terence McLaughli n, op. cit., p. 19. 
53 eJ, Paul Hindemith, A composer's world: Horizons and fimitations , Harvard University Press , Cambridge, Mass ., 1952. 
54 PauJ Hindernith, citado en Antoine Goléa, Estética de la música contemporánea, EUDEBA , Música, Buenos Aires, 1%2, p. 75. 
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pensar que la danza, la música y los movimientos corporales no son más que la reverberación 
amplificada de esta sincronía. Según las tesis del campo de la conducta no-verbal,55 cuando 
las personas se comunican, sus movimientos inconscientes se encuentran engarzados en una 
especie de danza cuyo ritmo está dado por las palabras de los interactuantes y por los ritmos 
del entorno. Por ejemplo, Candan y Sander "revelaron que los niños recién nacidos sincronizan 
inicialmente el movimiento de su cuerpo con el sonido de cualquier lengua':'· En otra parte del 
experimento, los mismos autores reportaron lo siguiente: "[ ... ] dos personas que conversaban 
fueron conectadas a encefalogramas para ver si había compatibilidad entre sus ondas cerebra-
les. Se instalaron dos cámaras, de modo que una enfocara a los hablantes y la otra a los gráficos 
de los EEG. Se encontró que cuando las dos personas hablaban, los gráficos se movían como si 
fueran impulsados por un solo cerebro':57 Edward T. Hall revela que en un estudio de sincronía 
de grupo se fotografió a niños bailando y brincando en el patio de una escuela durante la hora 
del almuerzo. Al cabo de un rato, se notó que una niña pequeña se movía más que los demás 
y sus movimientos abarcaban todo el patio. De manera gradual quedó claro que todo el grupo 
se movía a un ritmo concreto. La niña más activa, la que más vueltas daba, era el director, el 
orquestador del ritmo del patio. No sólo había un ritmo y un compás, sino que correspondían 
al de una música de rock inexistente. Sin saberlo, todos se movían al compás que ellos mismos 
creaban, dirigidos por un director que ignoraba su papel.58 
A. Mehrabian y J. A. Russell afirman que esta interpretación puede plantearse de una manera 
más general: como la sincronía de los movimientos del individuo con cualquier patrón rítmico 
del entorno. 59 A. Kendon reitera que existen investigaciones que sugieren que cuando los su-
jetos están expuestos a cualquier estímulo que tenga una organización rítmica, por ejemplo la 
música [o la arquitectura], tienden a moverse al ritmo del estímulo, yen caso de que los sujetos 
ya estuvieran efectuando alguna actividad rítmica, tal como palmear, escribir a máquina, etc., el 
ritmo de su actividad será necesariamente sincronizado con el ritmo del estímulo nuevo'o Más 
adelante, Mehrabian y Russell hablan también de los problemas pendientes asociados con el 
control ambiental de los ritmos conductuales, y advierten sobre los disturbios provocados por 
la falta de sincronía entre el trabajo físico monótono y repetitivo de los operarios de una línea 
de producción con los ritmos del entorno (actividades manuales a destiempo de los ruidos, la 
música ... del entorno inmediato)" Se sugiere, por otro lado, que una vez que se hayan logrado 
sincronizar los ritmos fisiológicos de los trabajadores con el ritmo de la música o de los ruidos 
ambientales, estos últimos pueden ajustarse con lentitud hasta alcanzar el modo o tempo desea-
ble para el trabajo manual. Orquestado así, el ritmo de trabajo estaría apoyado por el ritmo de 
ss eJ, Flora Davis. La comunicación no verbal, Alianza Editorial. El Libro de Bolsillo 616, Madrid, 1985; Pio E. Ricci Bitti y Santa 
Cortesi, Comportamiento no verbal y comunicación, Gustavo Gili, Punto y Línea, Barcelona, 1980. 
56Condon y Sander ( 1974), citados en Edward T. Hall, Más allá de la cultura, Gustavo Gili, Punto y Línea, Barcelona. 1978, p. 60. 
s7 /bidem, p. 70. 
58 ej. Ibidem, pp. 72-73 . 
59 eJ, A . Mehrabian y J. A. Russell, An Approach lo Environmental Psychology, MIT Press, Cambridge, Mass .. 1974, p. 86. 
60 eJ, A . Kendon, (1967, p. 36), citado en A . Mehrabian y J. A . Russell, op. cit.. p. 87. 
61 ej. A. Mehrabian y J. A . Russell, op . cit. , p. 88. 
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los ruidos ambientales, de tal suerte que disminuiría el número de errores y accidentes, bajaría 
el estrés y elevaría la calidad de vida de los operarios. 
Más allá de estos planteamientos, con el propósito de ajustar la forma arquitectónica no sólo 
con las exigencias del programa de necesidades, estructurales, hidráulicas y sanitarias, econó-
micas, etc., sino también con los ritmos psicofisiológicos de los peatones, podríamos sugerir un 
microanálisis de la filmación de sujetos a medida que se desplazan por entre los edificios. A fin 
de cuentas, una técnica similar empleada desde hace años en algunas películas consiste en eli-
minar aquellas partes del rodaje en donde los niveles de activación fisiológica se encuentran por 
debajo de cierto umbral, ya que implican aburrimiento, y dejar aquellos que mantienen elevados 
la activación, la atención y el interés. Claro que los cineastas actúan así debido a sus expectativas 
para recabar dinero en las taquillas, mientras que en los arquitectos sólo quedaría como una 
buena acción más para optimizar el diseño. 
En síntesis, el ciclo de motivación (tensión-acción-resolución) también se puede interpre-
tar en términos de la secuencia sincronía-asincronía. Sincronía significa satisfacción, agrado, 
calma, relajamiento, resolución, es decir, reducción de tensión y bienestar psicofisiológico. En 
consecuencia, la sucesión de espacios' urbanos percibidos por el individuo (oscilación de am-
bientes apolíneos y dionisiacos, de plazas y calles , de calma y tensión relativas, etc.) debería 
estar en consonancia con sus ritmos biológicos internos. 
Ritmos medievales y ritmos del Renacimiento 
En Taxco, en Valle de Bravo, en Praga o en un típico pueblo medieval, por ejemplo, el juego de 
tensión-resolución está ejemplificado por la sucesión de callejuelas y plazoletas. Por su forma 
espacial alargada (espacios sociofugales·2 que fomentan el movimiento), las callejuelas pro-
vocan inestabilidad y tensión (incertidumbre, entropía) que induce a caminar hacia la mayor 
estabilidad espacial de las plazoletas (espacios sociopetales que propician el relajamiento). Esta 
acción que implica la reducción de la incertidumbre del inicio del recorrido espacial se puede 
entender como la resolución (parcial o final) de la cadencia arquitectónica (véase figura 4.14 en 
la sección de color) . 
En el caso ideal, estos pueblos medievales quedaron como receptáculos informales de calle-
juelas y plazoletas retorcidas, dominadas por las torres de los templos ante la horizontalidad 
del resto de las construcciones; sin saberlo, fueron hechos para recorrerse a pie, a tempo gius-
to, fueron hechos para sincronizar de forma inconsciente las oquedades y protuberancias de 
los espacios con sus ritmos biológicos: pasos, respiraciones, latidos ... A pesar de la lentitud 
de los pasos, los elementos arquitectónicos se sucedían a ritmos cercanos o ligeramente por 
arriba del "siete mágico'; creando oscilaciones de ritmos espaciales donde señoreaba el men-
saje dionisiaco. Con el paso del tiempo, la diversidad creciente de elementos, la codificación 
abierta, la asimetría e incertidumbre espacial y temporal, configuraban espacios dionisiacos 
poco predecibles que reflejaban el temor y la inseguridad del hombre medieval. Aquí, la re-
62 ej. Humprey Osmond, UFunction as the basis of psychiatric ward design': Mental Hospitals (Architectural Supplement), 1957, 
pp. 8. 23-29. 
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dundancia de sus acciones y pensamientos quedó plasmada en las piedras labradas por sus 
propias manos, de tal suerte que la redundancia biológica de esos hombres acosados por el 
trabajo manual se trasvasó en redundancia arquitectónica. 
Como contraste, las ciudades ideales y las realizaciones urbanas del Renacimiento, regularizaron 
el espacio imponiéndole una métrica basada en relaciones geométricas elementales, enrarecieron el 
repertorio de supersignos arquitectónicos, y lo codificaron con leyes rigurosas que enderezaron edi-
ficios, calles y plazas, lo limpiaron de rincones informes y lo desembarazaron de las tinieblas y de la 
incertidumbre espacial del medioevo. El juego "tensión-resolución" se hizo predecible, severo e im-
placable, aparecieron ritmos más rígidos, menos adaptados a las veleidades de la naturaleza humana, 
menos tempo giusto pero más nitidos y claros. Perdió en detalles insólitos e imprevistos, perdió en 
incertidumbre y en sorpresas; pero ganó en proporción y en racionalidad. Las contracciones y dilata-
ciones del espacio se hicieron más predecibles y ordenadas; se ganó en redundancia, pero se perdió 
en información. La simetría dominaba la atmósfera y simplificaba la perspectiva. El espacio se volvió 
más probable, más cierto, más seguro; su claridad se identificaba con el espíritu apolíneo del hombre 
de la época (véase figura 4.15 en la sección de color). 
De lo bello en el centro 
Por otro lado, resultados experimentales sostienen que la preferencia humana se localiza en la 
parte intermedia del gradiente de complejidad 0,63 en nuestros términos, allá donde se encuen-
tran los mensajes apolíneo y dionisiaco. "Lo bello" tiene lugar aquí, y las obras maestras de la 
arquitectura se localizan fundamentalmente en esta región. En condiciones normales, el orden 
absoluto, así como el desorden total, excluyen el concepto de lo bello. No obstante, el concepto 
de información es más general que el concepto de lo bello. Si un objeto es bello, entonces es 
informativo de manera adecuada, pero no a la inversa. 
Estas teorías no son quizá más que confirmaciones experimentales de aquellas ideas origina-
das en la historia de la estética, que desde Aristóteles identificaban la belleza y la armonía con la 
medida de orden, la proporción, la restricción de variedad, la simetría, encontradas en cualquier 
objeto finito material; en otras palabras, se encuentran en una región delimitada entre el orden 
absoluto y el desorden total de cualquier sistema probabilístico visual. En fin, belleza y armonía 
se nutren por necesidad de un porcentaje adecuado de asimetría, de desorden, de incertidumbre; 
esto es, de información. 
Ahora bien, de acuerdo con nuestro modelo, el orden absoluto, así como el desorden total 
excluyen el concepto de lo bello. Para la aparición de lo bello es indispensable una cierta medida 
de orden u organización entre los elementos que componen el objeto percibido. La simetría 
absoluta significa la unidad de los contrarios, el equilibrio y la calma total de nuestro espacio 
redondo virtual.64 Sin embargo, la armonía es el movimiento, el desarrollo, la lucha de los con-
63 eJ, D. E. Berlyne y K. B. Madsen (comps.), Pleasure, reward, preference, Academic Press , Nueva York-Londres. 1973; D. O 
Hebb, citado e n Ch. Mercer, Living in citjes, Penguin Books, Middlesex, 1975. 
64 Javier Cova rrubias e, QEntropía y espacio redondo (Entropie a sfé ricky prostar)': artículo publicado en la revista Architektura 
CSR. 1979/4. pp. I89- I92. 
4. SÍNTESIS DE UN MODELO EN CONST RUCCIÓN 
trarios y por eso contiene necesariamente -reiteramos- un porcentaje adecuado de asime-
tría, de desorden, de incertidumbre; esto es, de información. 
Podemos decir, no obstante, que lo bello está necesariamente bien organizado (es informativo 
de manera óptima), pero lo organizado es apenas el presupuesto para que surja lo bello. En conse-
cuencia, el concepto de orden, de información, de complejidad, es más amplio que el concepto de lo 
bello. De aquí que, entre otras cosas, la reversibilidad y la monotonía son ingredientes cuyos excesos 
deberíamos evitar en el diseño. Por cierto que en contra de la conocida afirmación de Adolf Loos 
{1908)65 pero de acuerdo con nuestro modelo, podemos asumir como premisa que el ornamento no 
es un delito; es más, tratándose de la percepción, dentro de ciertos límites es una necesidad biológica 
absoluta (véase más adelante el capítulo 7. Los ciclos complejos de la arquitectura, y El deseo de lo 
simple. Adolf Loas y la polémica del ornamento, en preparación). Por añadidura, cuando el orna-
mento se vuelve la resultante formal de una función social, entonces abandona su carácter gratuito, 
su delito y su crimen (ornamento ocioso vano y decorativo) para convertirse en parte misma de la 
estructura, e inseparable de la expresión arquitectónica; en ausencia de un ornamento así entendido, 
los edificios pierden parte de su esencia. El divorcio entre aquello que de manera oscura llamamos 
estructura (por creerla necesaria), y ornamento (por creerlo superfluo), es un indicador de nuestra 
fragilidad en el pensamiento arquitectónico. Por consiguiente, el "racionalismo empobrecido de 
nuestros días perdió incluso aquella 'lectura fácil' que veía Kaufmann en el estilo clásico a causa de 
su retorno constante a la mimesis y a una 'homotipia' arquitectónica que no permite superar las 
aporías provocadas por un formalismo estrecho':66 El primero ya no "explota la sensualidad del ma-
terial" como el clásico, ni, como el neoclásico "hace hablar al genio de las piedras':67 El racionalismo 
academizante de hoy, no sólo no ha convertido la arquitectura en un "sistema de certezas" que la 
convertirían en un lenguaje "universalmente legible" como lo proponía Inigo Jones en el siglo XVII (a 
imagen de la Lengua Universal propuesta por Francis Bacon);" lejos de ello, después de destruir los 
códigos históricos, apenas pudo sugerir los balbuceos de un código que sólo se quedó en promesa; 
quizá porque la comunicación arquitectónica todavía no ha alcanzado el nivel de lo que Gaston 
Bachelard llamó el "umbral dellenguaje':69 
LA MEDIDA DE LA COMPLEJIDAD: CUATRO ESCALAS INDEPENDIENTES 
Hasta el momento disponemos de cuatro escalas independientes para medir la complejidad y 
éstas son: 1) la teoría matemática de la información; 2) el diferencial semántico; 3) la psicofísi-
6S Adolf Loos, Ornamento y delito y otros escritos. Gustavo GiIi. Colección arquitectura y crítica, México , 1972. passim. 
66 G. Teyssot, citado en E. Kaufmann, Tres arquitectos revolucionarios: BouJlée, Ledoux y Lequeau, Gustavo G il i, Biblioteca de 
arquitectura, Barcelona, 1980. p. 20. 
67 Ibidem, p. 16. 
68 ej. R. Wittkower, Sobre la arquitectura en la edad del humanismo. Gustavo Gili, Biblioteca de arquitectura, Barcelona. 1978. 
69 ej, Gaston Bachelard, Pensée el langage, Revue de Synthése, t . VIII, 1934. p. 238. 
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ca; y 4) la escala ordinal. Su equivalencia se puede revisar en nuestro texto de 1986: Complejidad 
y conducta en la Arquitectura, vol. 3. 
Teoría de la información 
El concepto de información 
Los antecedentes de la información se pueden rastrear hasta las remotas señales de humo, el tam 
tam africano, el telégrafo óptico, el telégrafo, la radio y la televisión, sin olvidar las aportaciones 
de la termodinámica y de la mecánica estadística. No hay que olvidar, en particular el célebre 
ensayo de Sadi Carnot, Reflexions sur la puissance motrice dufeu (1824), en el cual establece su 
"coeficiente de eficacia": antecedente isomorfo del concepto de redundancia; tampoco podemos 
dejar de lado la fórmula de la entropía termodinámica de Ludwig Bolzmann de fines del siglo 
XIX: antecedente también isomorfo de la ecuación de la entropía informacional de Shannon. No 
obstante, la teoría matemática de la información nace con los trabajos de Claude E. Shannon7o y 
Norbert Wiener." Aquí la información, considerada como la "medida del orden'; es el equivalente 
en su expresión negativa de la entropía de Boltzmann, considerada como la "medida del desor-
den': La teoría matemática de la información tiene por objeto el estudio de las leyes cuantitativas 
ligadas a la obtención, la transmisión, el tratamiento y la conservación de la información. 
En concreto, decimos que obtenemos información cuando nos enteramos de algo nuevo. Un 
dato nuevo sobre algo que hasta entonces desconocíamos es una información. La comunica-
ción sólo existe cuando surge una novedad que modifica nuestro estado de ignorancia anterior, 
o cuando existen diferencias entre los elementos del sistema. Por ejemplo, detectamos una 
columna cuando ésta es diferente en algo de su contexto visual; aquí, columna y contexto son 
los elementos mínimos indispensables de ese sistema compuesto por dos partes. Sin contexto, 
la columna no comunica nada porque la información sólo existe cuando hay un contraste. Por 
definición, un objeto aislado tiene una probabilidad igual a uno, y como no existe nada con-
tra qué compararlo no proporciona información alguna. En otras palabras: la información (o 
entropía) es igual a cero si la probabilidad del suceso es igual a uno. Para fines prácticos, la in -
formación y la entropía pueden ser considerados como sinónimos pero con signos opuestos. 
En particular, la entropía máxima de un sistema cualquiera se mide con el logaritmo de n: 
H max(x) = log n 
Es decir: el valor máximo de la entropía de un sistema con un número finito de estados es igual 
al logaritmo del número de estados y corresponde a aquel en que los estados son equiprobables. 
70 eJ, Claude E. Shannon y W. Weaver, Ihe mathematical theory 01 communication, University of lIIinois Press, U rbana, 1949. 
7 1 eJ, Norbert Wiener. Cybernetics or control and communication in the animal and the machine, The Technology Press, Cam~ 
bridge. Herman & Cie .. París. 1948. 
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A propósito, la base del logaritmo es meramente arbitraria y se usa por conveniencia. No obs-
tante, si la información se incrementa por una unidad cada vez que n se duplica, la base 2 es la 
más conveniente. 
Por otro lado, al suponer una fuente de información que dispone de n signos no necesaria-
mente equiprobables, Claude Shannon mostró que la entropía informacional H de esta fuente 
se puede calcular mediante la fórmula: 
n 
H~ -[plogp 
i = I 
Es decir, que la entropía de una fuente es igual a menos la suma de las propiedades de cada uno 
de los signos de que dispone la fuente, multiplicada cada una por su própio logaritmo. Esta 
fórmula se aplica exclusivamente a fuentes sin memoria. 
Shannon entiende la selección del mensaje del conjunto como un problema estadístico y 
coloca la medida de información como la generalización de la entropía de Boltzmann. En 
consecuencia, así como la entropía es una medida de la desorganización, la información 
transmitida por un conjunto de mensajes es una medida de organización. De hecho, en esen-
cia es posible interpretar la información de un mensaje como el negativo de su entropía y el 
logaritmo de su probabilidad. Es decir, cuanto más probable es el mensaje, menor es la infor-
mación proporcionada. Por e;emplo, las frases repetidas incansablemente en los comerciales 
de la televisión son menos esclarecedoras que los grandes poemas. Así, confirmamos que 
la información está ligada a lo inesperado, a lo imprevisible, a lo original. La medida de la 
cantidad de información se traduce entonces en la medida de lo imprevisible, es decir, en una 
cuestión de la teoría de las probabilidades: lo que es poco probable es imprevisible, lo que es 
cierto es previsible. Pero, al menos en nuestro contexto, hablar de información es hablar de 
complejidad, y esta última aparece como una de las propiedades abstractas de un sistema, 
con independencia de la naturaleza física de sus elementos (una fachada, por e;emplo). En 
resumen, la información, el orden, la organización, la complejidad, la riqueza o ausencia de 
ornamentación de los estilos arquitectónicos históricos, presuponen la existencia de cier-
ta variedad, de cierta diferencia entre los elementos que constituyen el sistema estudiado. 
Una ciudad hipotética compuesta en su totalidad por un solo tipo de edificio carecería de 
variedad, de novedad, de imprevisibilidad, de información, de tal suerte que la percepción 
sucesiva de los edificios sólo nos daría repetición: redundancia. De manera usual, una mone-
da o un dado lanzados al aire tienen variedad: la moneda dos caras, el dado seis. En el caso 
de que no estuvieran cargados, la información máxima dada por la moneda sería menor (2 
elementos diferentes ~ 1 bit), y la proporcionada por el dado sería mayor (6 elementos dife-
rentes ~ 2.585 bits). 
Una tabla sencilla nos dará cuenta de la relación entre el número de elementos diferentes 
y su equivalente en bits (bit : contracción de binary digit, es la expresión que designa la más 
pequeña unidad de información transmisible en un sistema binario, y es la potencia a la cual 
hay que elevar el número dos para expresar el número de alternativas) (véase tabla 4.4). 
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Tabla 4.4: equivalencias enlre el número de evenlos y la canlidad de información en bils 
Potencia Número de eventos Cantidad de información en bits 
2' 1 O 
2' 2 1 
2' 4 2 
23 8 3 
2' 16 4 
2' 32 5 
2' 64 6 
De igual manera. la fachada de un edificio compuesta por dos elementos (muro y puerta de 
acceso) es menos informativa que otra que tuviera muchas puertas y ventanas diferentes entre 
sí. No obstante. dado que los diversos elementos que componen un edificio no son equiproba-
bIes. en la práctica los edificios sí suelen estar cargados (como los dados): un templo griego. por 
ejemplo. tiene más columnas y capiteles que arquitrabes o frontones y. en consecuencia. dado 
que hay repetición (o redundancia). la información obtenida es menor a la máxima posible. Di -
cho en otras palabras: cuando las alternativas de un suceso no tienen la misma probabilidad. la 
cantidad de información es menor que cuando las alternativas son igual de probables. 
En resumen: la entropía se anula cuando uno de los estados es cierto en absoluto. siendo los 
demás estados imposibles por completo (por ejemplo. la fachada de un muro ciego. haciendo 
caso omiso del contexto); para un número dado de estados. la entropía es máxima cuando éstos 
son equiprobables. y aumenta con el número de esos estados (fachadas con elementos arquitec-
tónicos equiprobables tienen mayor entropía que aquellas que cuentan con algunos elementos 
que se repiten más que otros; la entropía de las fachadas crece con el número de elementos 
diferentes); la entropía es aditiva. es decir. cuando varios estados independientes se encuentran 
reunidos en uno solo. sus entropías se suman (la entropía de la ciudad es mayor que la de los 
edificios individuales que la constituyen). 
El concepto de redundancia 
La redundancia es una de las medidas más útiles proporcionadas por la teoría de la informa-
ción. La redundancia aparece cuando en un sistema de n elementos diferentes. existen algunos 
que se repiten más que los demás. es decir. cuando los elementos que intervienen no son equi-
probables y. en consecuencia. la información obtenida es inferior a la máxima posible. 
La redundancia (R) se define como: 
R In x - 1 (100%) 
In x 
(Nótese el parecido de esta ecuación con la del coeficiente de eficacia de Carnot). 
4. SÍNTESIS DE UN MODELO EN CONSTRUCCIÓN 
Su valor se indica con un porcentaje que va de O a 100%. La redundancia es igual a 0% 
cuando todos los elementos que intervienen son diferentes, es decir: son equiprobables, de 
tal suerte que ningún conocimiento de la secuencia hasta el momento observada permi-
te anticipar su desarrollo ulterior; por el contrario, la redundancia es igual a 100% cuando 
todos los elementos que intervienen son exactamente iguales, es decir: son equiprobables, 
y con base en la secuencia observada se puede anticipar con absoluta certeza su desarrollo 
ulterior. 
La redundancia reduce la cantidad de información por elemento, con lo cual se reduce en 
consecuencia, la densidad de información en el sistema. En este sentido, a poca redundancia 
gran densidad de información y a mucha redundancia poca densidad de información. Es decir, 
la redundancia está en relación dialéctica con la información. A igual variedad, la información 
disminuye a medida que aumenta la redundancia. No tiene sentido hablar de redundancia sin 
hablar de información; ambos conceptos son complementarios. 
La redundancia es, entonces, el grado de preferencia o selectividad cuantitativa de ciertos 
elementos del sistema. La manera más natural de producirla es la repetición. Por ejemplo, 
las columnas y capiteles de un templo hexástilo griego se repiten seis veces más que la ar-
quitrabe o el frontón; por eso decimos que la fachada de un templo griego es redundante 
(véase figura 4.16). 
La redundancia es el sello peculiar que, a través de la historia, imprimen la biología y la 
cultura de sus constructores en la forma final de los edificios. Dentro del rango permisible 
para el hombre, cada cultura estampa su sello peculiar en algo que con vaguedad llama-
mos estilo. En general, todo estilo es redundante y difiere de los demás por el porcentaje 
de su redundancia interior. Las leyes que lo rigen equivalen justamente a su restricción de 
variedad. El hombre, como todas las especies, requiere de un porcentaje adecuado de re-
dundancia arquitectónica para poder orientarse en el espacio; este porcentaje se encuentra 
plasmado de forma empírica en sus obras maestras como resultado de su redundancia 
operativa. La redundancia adecuada posibilita en el hombre el sentimiento de lo bello. 
Su cuantificación por medio de la teoría de la información resulta un método auxiliar 
para medir la redundancia operativa interior en el hombre y, como retroalimentación, para 
dosificar un óptimo operativo de redundancia en el diseño del espacio arquitectónico ade-
cuado a los requerimientos de la percepción humana. 
Para los propósitos de nuestro estudio, la redundancia relativa (Rr) nos habla en rigor del 
grado de selectividad o preferencia de los supersignos involucrados; su valor está en relación 
con el concepto del 7 ± 2. La redundancia absoluta (Ra), además de indicarnos lo anterior, 
considera el número de veces que todos y cada uno de los supersignos se repiten por igual; su 
valor no está en relación con el concepto del 7 ± 2 (véase figuras 4.17-4.18). 
Por otro lado, en un sistema de comunicaciones adaptado a la arquitectura, la fuente es 
la arquitectura misma, el mensaje transmitido es la organización espacial, el transmisor 
son los elementos arquitectónicos (o supersignos) percibidos, la señal transmitida es la 
luz visible percibida, el receptor es el ojo del espectador, el mensaje recibido es la organiza-
ción espacial percibida, y el destinatario es el hombre o la sociedad en su conjunto. Este es 
uno de otros tantos aspectos de un sistema de comunicaciones adaptado a la percepción 
de la arquitectura. 
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La zona sombreada representa la parte oculta de la fachada de un templo 
griego. Con base en nuestras experiencias personales y apoyados en el 
porcentaje de redundancia que contiene (Ra = 58.2%), podemos antici· 
par su desarrollo y su posible fin . Generalizando, cuando R = O%,ningún 
conocimiento anterior permite anticipar su desarrollo inmediato; cuando 
R = 100%, se puede anticipar con absoluta certeza su desarrollo final. 
Figura 4.16: Redundancia en el templo de Segesta, Sicilia. 
número de SUPERSIGNOS ~ 4 
número de PIEZAS - 14 
p 
pa ~ 1/14 ~ 0.0714 
pb ~ 1/14 ~ 0.0714 
pe ~ 6/14 ~ 0.4286 
pd ~ 6/1 4 ~ 0.4286 





E p ~ 1.0000 EH ~ 1.5915 
H ~ 1.5915 bils (> 0.3 712) Y « 2.5850) 
la fonna es SIMPLE, el mensaje es APOLÍNEO 
Hmax = IOg2 4 = 2.0000 bits 
R ~ 2 - 1.5915 20.42 % 
2 
Hpz ~ log, 14 - 3.8073 bits 
Ra 3.8073 - 1.5915 ~ 58.20 % 
3.8073 
a b e d 
a O 111 O O Ha ~ O 
b O O 6/6 O Hb - O 
e O O O 6/6 He O 
d O O O O Hd ~ O 
I 11 02""', H ~ O 
4. SÍNTESIS DE UN MODELO EN CONST RUCC IÓN 
La información arquitectónica 
La relación del organismo con el espacio que lo envuelve es una relación de comunicación. Entendi-
do así, el hombre es un sistema de comunicaciones que recibe, procesa e intercambia información 
con el ambiente. Su capacidad no es infinita; más bien se encuentra delimitada con claridad dentro 
de márgenes bien estrechos determinados por su condición biológica, y es dentro de estos márge-
nes estrechos que él percibe la arquitectura, que él procesa el lenguaje del espacio. 
La arquitectura, como todos los objetos reales, tiene un grado de organización determinado 
con el cual informa, comunica su lenguaje. Sin embargo, su lenguaje no es verbal, es un lenguaje 
espacial cuyas palabras son los elementos visuales que la constituyen, como: ventanas, puertas, 
columnas, etc. La diferencia entre tales elementos constituye una variedad, entendida como 
un conjunto finito de elementos discretos y diferentes entre sí. La diferencia es para Walter R. 
Ashby72 el concepto fundamental de la cibernética. 
El espacio arquitectónico y las partes que lo delimitan (materiales -de construcción, ele-
mentos, supersignos) forman un conjunto o sistema finito de elementos susceptibles de ser 
percibidos por el hombre. Hablamos 'de un "sistema concreto" entendido como una acumu-
lación ordenada de materia, energía e información en una región del espacio-tiempo físico, 
la cual está organizada en subsistemas o componentes interrelacionados. Cada subsistema es 
para nosotros un "supersigno visual"; su número es finito y su probabilidad de ocurrencia en el 
contexto espacial es variable. 
En un objeto arquitectónico cualquiera, en una plaza, por ejemplo, percibimos un número 
finito de elementos arquitectónicos diferentes (supersignos) como: volúmenes, fachadas, ven-
tanas, puertas, columnas, ornamentos, detalles, etc. Estos elementos son diferentes entre sí y 
constituyen el abecedario probabilístico del sistema arquitectónico. La variedad, la diferencia 
entre los mismos se expresa en un orden interno bien determinado que equivale a su cantidad 
de información (véase figuras 4.19-4.21). 
Por otro lado, el mensaje arquitectónico y la percepción del mismo, al ser sistemas probabilís-
ticos, proveen consecuentemente al individuo de una cantidad variable de información, y siendo 
sistemas finitos son en principio mensurables. Por su parte, el hombre requiere de una dosis cons-
tante de información que debe oscilar en ritmos adecuados a sus propios ritmos biológicos. Esta 
dosis queda delimitada por cantidades de información no mayores ni menores a un cierto rango de 
valores que en adelante llamaremos margen de sensibilidad para el bienestar psicofisiológico. 
Dentro de este margen, el mensaje es siempre inteligible, induce cambios diversos en el estado 
psicofisiológico del individuo (véase supra), correspondientes a las oscilaciones de la información 
percibida del espacio arquitectónico y, en condiciones normales, este mensaje inteligible puede 
influir de forma positiva en el comportamiento y la efectividad humanas. Fuera de este margen el 
mensaje resulta banal o ininteligible, correspondiendo respectivamente: a la carencia excesiva de 
información (conjuntos habitacionales estereotipo, escuelas tipo CAPFCE como la UAM), o bien a 
la superabundancia de la misma (centroides críticos de megalópolis). En casos críticos, los efec-
tos psicofisiológicos inducidos en sus habitantes pueden ser nocivos para un comportamiento 
72 ej. Walter R. Ashby, An Introduction to Cybernetics, Chapman & Hall. Londres, 1956. 
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Incremento en el número de columnas y capiteles de uno a infinito, mientras que los demás elementos permanecen constantes. 
Sintesis Plástica . 2· de ángulo visual. Percepción unidimensional. 
Nota: En este diagrama, R significa Redundancia Relativa : los cálculos para la Redundancia Absoluta no se anexan . 
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Manteniendo constante la "variedad", es decir, el número de supersignos diferentes: (a, b, e, d ; 4), donde (Imax ; lag, 4 ; 2 bits) 
notamos que: con (el y (di aumentando en número desde uno hasta infinito, y con (a; b; 1) permaneciendo constantes para todos 
los cómputos, la redundancia crece desde cero (R; 0%) con (Imax; 1; 2 bitsl cuando (a; b; 11. a (R; 50%) con (1; 1 bit) cuando 
(e; d; infinito). 
En general notamos que: 
1. La redundancia es igual a cero (R :: 0%) cuando todos los elementos se encuentran en números iguales: (a = b = c :: d = 1 l. En 
este caso la información resu ltante es igual a la información maxima: (1 = Imax): 
2. La redundancia aumenta al aumentarse la mitad del número de elementos, es decir, dos elementos del conjunto de cuatro. 
En nuestro caso (c = d) se incrementan de uno a infinito: 
3. La información disminuye de (1 ; 2.000) a (1 ; 1.0000) al mismo tiempo que la redundancia aumenta de (R ; 0%) a (R ; 50%); 
4. Cuando se incrementa de uno a infinito la mitad de los elementos de un conjunto cualquiera, la redundancia aumenta del O a 50 %. 
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Número de elementos 
Figura 4.17: Dialéctica información-redundancia en el templo de Segesta, Sicilia. 
4. SÍNTESIS DE UN MODELO EN CONSTRUCC IÓN 
Incremenlo del número de torres de uno a infinito. mientras los demás elementos permanecen constantes 
Sintesis Plástica. 20 de ángulo visual. Percepción unidimensional. 
Nota: En este diagrama, R significa Redundancia Relativa: los cálculos para la Redundancia Absoluta no se anexan . 
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Manteniendo constante la "variedad", es decir, el número de supersignos diferentes: (a, b, c, d, e = 5), donde (Imax = log, 5 = 2.3219 
bits) notamos que: con (a) aumentando en número desde uno hasta infinito, y con (b = c = d = e = 1) permaneciendo constantes para 
todos los cómputos, la redundancia crece desde cero (R = 0%) con (Imax = I = 2.3219 bits) cuando (a = 1), a (R = 100%) con (1 = O bits) 
cuando (a = infinito). 
En general notamos que: 
1. La redundancia es igual a cero (R = 0%) cuando todos los elementos se encuentran en números iguales: (a = b = c = d = 1). En este 
caso la información resultante es igual a la información máxima: (1 = Imax); 
2. La redundancia aumenta al aumentarse uno solo de los elementos del conjunto. En nuestro caso (a) se incrementa de uno a infinito; 
3. La información disminuye de (1 = 2.3219) a (1 = O) al mismo tiempo que la redundancia aumenta de (R = 0%) a (R = tOO%) ; 
4. Cuando se incrementa de uno a infinito uno solo de los elementos de un conjunto cualquiera, la redundancia aumenta del cero al cien 
por ciento alcanzando los valores máximo y minimo posibles. 
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eficiente y. a largo plazo. pueden inducir estrés. enfermedades y descomposición social (véase. por 
ejemplo. los datos proporcionados por la sociología de la ciudad contemporánea). 
En resumen. entendemos por información arquitectónica la medida de orden u organización 
manifestada en el mensaje espacial. La información explica la variedad. la diferencia. así como el 
estado orden/desorden de los elementos contenidos en un objeto o conjunto de objetos arqui-
tectónicos. La información arquitectónica se puede expresar en números. es matematizable. En 
nuestro caso. el instrumento metodológico utilizado para medir la cantidad de información con-
tenida en un objeto arquitectónico cualquiera será la teoría de la información. la cual -así como 
la cibernética. la teoría de sistemas o la teoría de juegos- hace abstracción del material concreto 
que constituye los objetos estudiados. para explicar su forma. sus relaciones de complejidad. de 
orden. de organización. de sistema. de estructura. 
En este trabajo - reiteramos- nos apegamos a las afirmaciones de un grupo mayoritario de 
científicos que. como Erwin Schródinger73 y Léon Brillouin74 postulan que la fórmula de la en-
tropía en termodinámica (medida del desorden) de Boltzmann es sólo un caso especial de otra 
fórmula más general. que es la fórmula de la entropía (medida de incertidumbre) de Shannon. 
En síntesis: la arquitectura se expresa en el espacio y se encarna en la materia. nosotros la per-
cibimos a través de nuestros canales sensoriales y la procesamos en nuestro cerebro. Su mensaje 
condiciona nuestras reacciones psicofisiológicas y nuestra conducta. y es expresada siempre por 
una sucesión o sistema finito de elementos que acontecen con una frecuencia oscilante entre el 0% 
y el 100%. En este sentido. estamos hablando de la arquitectura como de un sistema probabilístico; 
en consecuencia. la arquitectura es susceptible de ser estudiada por la teoría de la información. 
La infotectura se define como aquella parte de la arquitectura que estudia los procesos de 
comunicación existentes entre los espacios arquitectónicos urbanos y la sociedad. Dadas las 
limitaciones cognitivas impuestas por la condición biológica del hombre. la infotectura toma en 
cuenta nuestras capacidades perceptuales con el propósito de proponer estrategias de análisis y 
de diseño arquitectónico encaminadas a condicionar el bienestar social. 
La línea de estilo 
Cuando nos acercamos a un edificio cualquiera franqueamos diferentes umbrales percep-
tuales: desde la volumetría general. pasando por la fachada y sus secciones. hasta alcanzar 
los elementos arquitectónicos y la microornamentación. La información arquitectónica que 
se presenta ante nuestros ojos durante el proceso cambia de acuerdo con las características 
peculiares de cada estilo o de cada edificio. Por ejemplo. la experiencia de acercarnos al San-
tuario de Nuestra Señora de Ocotlán. en Tlaxcala. es muy diferente a la de acercarnos a un 
edificio cualquiera de la UAM. En el Santuario. a medida que nos acercamos afloran más y 
más elementos arquitectónicos. más y más detalles. más y más información; detalles que a 
lo lejos se percibían como una textura O. simplemente. no eran perceptibles. De los edificios 
de la UAM no podemos decir lo mismo; aquí ocurre que al acercarnos sólo confirmamos el 
73 ej. Erwin Schrodinge r, What is lije?, University Press, Cambridge. 1944. 
74 ej. León Brillouin, Science and ¡nformatian theory, Academic Press. N ueva York. 1956. 
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Figura 4.19: El Palacio de la Alborada. Cálculos de información y redundancia. 
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Figura 4.24: Linea de estilo. Tres momentos del acercamiento al centro de cómputo en Smifice. 
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panorama anterior, aunque con certeza vemos que la textura gana presencia y emergen unos 
cuantos detalles antes invisibles. De hecho, en el caso de la UAM, bastaría un instante para 
guardar de manera total su imagen en la memoria (su cantidad de información es menor al sie-
te mágico), pero almacenar en la memoria la vivencia de Ocotlán exige mucho más tiempo; la 
primera es simple y monótona (aunque a esto se le llame racionalismo) , la segunda es compleja 
e inteligible; la UAM cae dentro de lo que llamamos mensaje banal, Ocotlán dentro del mensaje 
dionisiaco; la UAM es un ejemplo del movimiento moderno, Ocotlán un ejemplo del barroco del 
siglo XVIII (véase figuras 4.22 y 4.23 en la sección de imágenes en color). 
Presentamos ahora los cálculos esquemáticos de la ganancia de información en tres mo-
mentos del proceso de acercamiento al centro de cómputo en Smifice, República Checa; éste 
es un ejemplo de complejidad intermedia que cae dentro del mensaje apolíneo (véase figura 
4.24) . 
Para finalizar, presentamos un esquema preliminar que intenta representar la tasa teórica de 
ganancia de información al acercarnos a los edificios. Como podemos suponer, la línea de estilo 
producida por el acercamiento al Santuario de Ocotlán será muy diferente a la de la UAM, y dife-
rente también a la de Smifice. Suponiendo una precisión tolerable, cada estilo tendría una línea 
de estilo característica que la distinguiría de la línea de los demás estilos (v. gr., egipcio, griego, 
maya, gótico, renacentista, barroco, ecléctico, movimiento moderno, posmoderno .. . ) pero, den-
tro de un mismo estilo, cada edificio tendría su línea peculiar. Bien entendido, podríamos ver esta 
línea como una radiografía o como una huella digital que nos mostraría la especificidad de cada 
estilo o de cada edificio como un algo singular. Como consecuencia podríamos intentar más tarde 
comparar líneas de estilo pertenecientes a familias de estilos, o a familias de edificios, diferentes 
(véase figuras 4.25-4.26). 
El diferencial semántico 
Habitualmente nos hacemos un juicio acerca de las cosas que nos rodean; evaluamos personas, 
animales, objetos animados e inanimados, edificios, calles, ciudades, etc. La evaluación que nos 
forjamos de los seres y de las cosas no siempre es la misma para todos. Por ejemplo, el arquitec-
to puede evaluar su diseño de una forma y el usuario de otra . 
Existen varias técnicas para captar el juicio que las personas se hacen de su medio ambiente; 
éstas incluyen por lo general: encuestas y escalas. Una de dichas técnicas es la llamada diferencial 
semántico?' El diferencial semántico se concibe como un instrumento de medida del significado 
connotativo, también llamado significado afectivo o subjetivo. Una gran evidencia experimental 
realizada en diferentes culturas mediante la aplicación del diferencial semántico ha mostrado que 
los juicios humanos que responden a diversas muestras de estimulación pueden ser caracteriza-
dos en términos de tres dimensiones básicas: evaluación, actividad y potencia. En pertinencia con 
nuestro tema, hemos seleccionado las escalas empleadas por A. Mehrabian y J. A. Russell,76 quie-
75 C. E. Osgood, G. J. Suci y P. H. Tannenbaum, The measuremenl o/ meaning. University of Illinois Press, Urbana. 1957 . 
76 A. Mehrabian y J. A. Russell , An Approach lo Environmental Psychology. 
LA COM P LEJIDAD VISUAL DE LA ARQU ITECTURA 
• ~ f 
1 
" M 
16 m. , , 2 








, , O 





~ ....... . 
A\t2(~ 
..... . . 
e6~v.". AlE 
.... na retlculll 
insc rita en 
ul'\A est era. un 
espect.u:lol" 
cuyo ojo oeupa 
el centro de la 
esfe ... a . 
Figura 4.25: Línea de estilo teórica (1). 












'" 256 32" 6 2
ea 16" 4 '2 ,. 6" 2 '2 
4 4" , 
'" 2 " 0.5 tg 
eómo ved.'lLa 
proyección de 







un pLano al mlS""Q 
espectador desde 




]O~ ;' 6. 
3~ " 4 " 
distancia 
103132.37 , 





F = y Hi H j ,donde: 
r 2 
4. SÍNTESIS DE UN MODELO EN CONSTRUC CIÓN 
HI 
capacidad de canal para la percepci6n 
muttidimenstonal visual de la arq. 
capacidad de cana! para la perc epctbn 
unidimensional visual de la arq. 
Hj entrop(a observada del objeto 
r distancia (radio) sujeto-objeto 
(3 - constante de proporcionalidad 




.1.925464167 ( - 7) 
NOTA: En este ejercicio, la única variable independiente será la distancia (r) Todos los demás valores permanecerán constantes. 
ángulo 
visua l SS 
2" F 32 16 4 = ( 103132.37)21.925464167(-7) 
32 16 4 
6" F = (51566 . 165)~ 1.925464187(-7) = 4 
32/1 F = 32 16 4 = 16 (25783 . 0925)2 1 .925484 187(-7) 
2'8" F = 32 16 4 = 64 ( 12891. 5463)~ 1.925464187(-7) 
8
'
32" F = 32 16 4 256 (6445 . 7731)~ 1.925484167(-7) 
34'8" F = 32 16 4 1024 
(3222.6866)2 1 .925464167(-7) 
(factor : (factor: 
X x 4) X 2 ) 
1024 
J 
I ~ !l 
00 
256 00 
1\ 1\ Curvas hipoteticas donde se muestra la relación 
1'\ ENTROPIA-DISTANCIA I ¡..... \6 
I j~ Ocotlan I Teóri K 
¡;.6' -~ • 
- r- -
- -1116 1/8 
1132 
114 
'" Distancia "' 









X + 2) 
LA COMPLEJIDAD VISUAL DE LA ARQUITECTURA 
No:\m~ ~.~, ~' ~' =~l ,~,~,=r~"~,~' ~l ~' ~l ~(~' ~==~S~U;J;ET~O_~==~ ~~~===-=-=-=-=-=-=-=-= GRUPO AÑO SERJE CARRERA _______ TRIMESTRE ___ IMAGEN 
INSTRUCCIONES 
Coucelllrate y eva]úll la unagell presentada de acuerdo a 1m. pares de adjetivos ellhsTlldos en.'>c:guida. 
Algunos de ellos le pueden parecer eXlrniios. pero probablemente encontraras Que IlllO de los dos IIdje l i\'o~ describe mejor la lIuagen pr~ntada . 
Por lo lanto. pMII cada pilr. mMCa \lila cnlz cerca dd ildJelivo que consideres lo descnbe mejor 
(Ejemplo: VARJADO _ o_ o_ o_ o_ o_ * X *_ 0_ REPETITIVO) 
Enlre lIIá~ aplO~Jlado te p<uezcA el adjc: livo. nliÍ5 cerca de él polldr.i-~ la CnLZ. Eu caso de que ambos IIdje1!vo!> te parezcan l[!uahuellte aprop lado~ . 
o igualmente i ncolI\'ell i ell'e ~. por la CIlIZ ('ti el espacJo mtelluedlo. 
ESTllmos illleres.lldos úllicalllel1t~ ~u Tu criterio personal. 110 asi en los criterios de lo~ delUli ~ (U1 eu los cnrerios que supuestameote deberilllUos 
tener). No existen respuestas bnena~ o malas como sncede en orros lipos de test. Se franco (a) y proporcIOna tu evalnación sincera. 
tlIW,II,' II~II<\ I'~l~ la J.-\ .... \ lJL 1:--1 OR\I.-\UO"\ (, I '~ ! "~l 
REPETITIVO _ • .,..-0x.._*_o_O_O_"_ VARIADO 
S[MPLE _o~o_._._o_._._._ CO~'¡PLEJO 
NOVEDOSO .. .. " o o ~o . " FAMILIAR 
SJ}.IILAR - 0- 0--:;-.- .- 0 0- .- .- CONlltA STAf\'TE 
DENSO =o=o-'-).=o~=o=o= .. = DISPERSO 
TNTElU.lTTENTE _o_o_oxo __ 0_ ._ "_ CONTINUO 
USUAL _______ __ SORPRESIVO 
HETEROGENEO _ ".x::"_ O_ O_ O_ O_ O_ "_ HOMOGENEO 
NO-HACINADO _ o_ o_ o_ oX 0 _ 0 _ 0 _ 0 _ HACINADO 
ASTh-rÉTRlCO o o o • • .. • y • SIMÉTRICO 
INMEDIATO _ 0 _ 0 _ 0 _ ~._._o=--_ DISTANTE 
COMÚN • X " . . " " . . RARO 
ESTRUCTURADO =" _.:x: o = ..=" =" = °=" = AZAROSO 
l (n~~tl"II . UIV I'~I,' .-\tTTY-\( [O!\" PI ·\( [R \ f)(¡\1Il\1() 1:" P-\kl ') 
ESTIMULADO _ ._ ._ ._ ._._.'i.... _ ._ RELAJADO 
INSATISFECHO • • o ' ..6.." • " o SATISFECHO 
CALMADO ='='=.:6:._0=.=.=0= EXCITADO 
DOM.INANIT _o_·_·X·_"_"_·_o_ Su}'·USO 
TRISTE • • o o • 2L. o • CONITNTO 
llilPORTANTE =o=o=o=.~._.=,,=o= APABULLADO 
FRENÉTICO • o • • .. .&.. .. • INDOLENTE 
ESPERANZADO -.-.-.-.~" ~- .. - .. - DESESPERADO 
CON"rnOLAOO - . - o - . - . .. - . - .:::;r "- CONTROLADOR INFLUENCIADO - " - o - .- 0- "- "- " L{..... .. - INFLUYENTE 
COMPLACIDO =·=·=·K·=·=·="_·= MOLESTO AL MANDO __ "& "_ _ _ _ ._ MANDAOO 
INACTIVO • .. • o "X · " " ACTIVO 
RELAJADO - ·- ·X·- ·- ·- ·- ·- ·- ABURRIDO 
NERVIOSO - ·- ·- ·- ·k "- ·- ·- ·- APAGADO 
ADORMILADO - ' - . - 0 - 0 "~.-o-.- DESPIERTO 
GUIADO = ..=.=.=.=.~.=.=.= AUTÓNOMO INFELIZ _o_._._._.~._O_"_ FELIZ 
Figura 4.27: Dos cuestionarios del diferencial semántico: 1) tasa de información, 2) activación, placer y dominio. 
nes denominaron las correspondientes respuestas emocionales como: placer, activación y dominio 
(que son equivalentes de las arriba mencionadas). 
Utilizando cuestionarios sencillos de auto-evaluación, las escalas del diferencial semántico 
miden las reacciones emocionales del sujeto a una gran variedad de situaciones ambientales. En 
el diferencial semántico el sujeto indica mediante una cruz a lo largo de un gradiente, estableci-
do entre adjetivos opuestos, su evaluación subjetiva a la interrogante presentada; por ejemplo: 
feliz -infeliz, estimulado-relajado, dominante-sumiso, etc. Todos los pares de adjetivos polares 
corresponden por necesidad a una de las tres dimensiones emocionales aludidas: placer, activa-
ción o dominio. Una vez recabadas las respuestas de los sujetos experimentales, los resultados se 
procesan en estadísticas (véase cuestionarios e instructivos en la figura 4.27: Dos cuestionarios 
del diferencial semántico), 
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En conclusión, el diferencial semántico es un procedi-
miento para medir los estados afectivos y se encuentra 
definido por tres proposiciones: a) el número de dimen-
siones o factores que lo explican se puede reducir a tres; 
b) un concepto (v. gr., placer) ocupa siempre un lugar 
dentro de un continuo experiencial definido por dos tér-
minos polares; y c) permite instrumentar un método más 
objetivo para medir el significado." (Véase más adelante: 
El significado visual en el diferencial semántico, p. 344). 
Como resultado de nuestros estudios piloto experimen-
tales, encontramos que los valores del placer y del dominio 
alcanzan su máximo cuando la activación es intermedia. Es 
decir, dado que la tasa de activación reportada por los suje-
tos es la medida subjetiva de la complejidad de las imágenes 
presentadas, las sensaciones de placer y de dominio alcanzan 
su máximo cuando la complejidad de las imágenes evalua-
das no es ni demasiado simple ni demasiado compleja. Estos 
datos apoyan la tesis acerca de que la preferencia (el agrado, 
el placer) y la sensación de control (o dominio sobre una si-
tuación) son una función de U-invertida de la complejidad 
percibida (véase figura 4.28). 
Psicofísica de la complejidad 
Un supuesto básico de la experiencia cotidiana nos dice 
que entre la realidad objetiva y nuestra apreciación sub-
jetiva de la misma existe una relación. De no ser así, el 
mundo sería totalmente incomprensible. Sin embargo, 
nuestros sentidos, que son los instrumentos que nos po-
nen en contacto con el mundo exterior, no son perfectos , 
tienen sus limitaciones. Estas últimas implican que entre 
la realidad objetiva y nuestra percepción subjetiva la re-
lación no es lineal ni perfecta. ¿Cuál es entonces dicha 
relación?, y ¿dentro de qué rango -si existe- la relación 
es lineal y directa? 
La respuesta a estas preguntas se vuelve capital si, den-
tro del mundo cada vez más artificial y complejo en que 
vivimos, los diseñadores queremos dar una respuesta obje-
77 ej. Rogelio Díaz·Guerrero y M. Salas. El diferencial semántico del idioma 
español, Trillas. México. 1975. 
o 
... el placer y el dominio 
alcanzan su máximo cuando 
la activación es intermedia .. 
COMPLEJIDAD OBJETIVA 
Figura 4.28: Esquema de la relación entre la 
complejidad objetiva y tas variables dependientes: 
activación. placer y dominio. 
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tiva (a diferencia de la intuitiva, mágica o genial, tradicionales) a demandas de diseño concretas 
que, por su novedad y magnitud, adquieren una nueva dimensión; dimensión que exige méto-
dos más precisos y objetivos de diseño. 
Por ejemplo, de forma usual asumimos que somos sensibles a las variaciones de longitud 
de los objetos cotidianos. En los laboratorios de psicología se han presentado como estímulos 
varillas de diferente longitud: la más corta - digamos- de diez centímetros y la más larga 
de un metro. Se supone que el número total de varillas a evaluar es de diez, de manera que 
la diferencia mínima (promedio) de longitud entre ellas es de diez centímetros. Supongamos 
a continuación que a los sujetos se les presentan dos varillas cada vez, seleccionadas al azar, 
de tal suerte que puedan anotar en un formulario ad hoc su respuesta a la pregunta: ¿Cuál 
es (a su juicio) la diferencia proporcional entre la longitud de ambas varillas? Considerando 
que la suma de ambas longitudes es igual al 100%, el sujeto anota su estimación en las casillas 
correspondientes, por ejemplo: 75 y 25% si estima que la primera es tres veces más grande 
que la segunda, o 50 y 50% si cree que tienen la misma longitud. Por supuesto, dado que los 
sujetos experimentales carecen de reglas escolares para medir, sólo pueden evaluar de forma 
visual las diferencias. Una vez que les fueron presentadas todas las posibles combinaciones 
de pares de longitudes , sus resultados se integran en una sola base de datos y se procesan 
estadísticamente. 
Como sujetos, nos confiamos en que si nos presentan una varilla de diez centímetros 
para compararla con otra de veinte, con facilidad diremos que la diferencia es, aproxima-
damente , de uno a dos (33 contra 66%, de manera respectiva) , pero ¿qué sucedería si nos 
presentaran una de 10 contra otra de 10.1 cm' o, ¿qué sucedería si nos presentaran una de 
1 milímetro contra otra de 999 mm? ¿Qué ocurriría en un estudio concebido para estimar 
las diferencias en peso de pares de objetos cuando los sostenemos con las manos? ¿Qué 
pasaría si las diferencias se encontraran dentro del rango de toneladas, kilos, gramos o 
miligramos' Al sostener en cada una de nuestras manos objetos variados cuyo peso fuera 
diferente en el orden de un kilogramo podemos dar una respuesta razonable, pero cuando 
la diferencia de peso entre los dos objetos fuera del orden de los miligramos, estaríamos 
simplemente fuera de juego. A estas escalas nuestras evaluaciones del mundo son del todo 
inoperantes. 
Pues bien, la realidad está repleta de acontecimientos que exigen tomar decisiones inme-
diatas y más o menos correctas; desde esta perspectiva, nuestras respuestas relativamente 
acertadas o erróneas, rápidas o lentas, dependen de los rangos entre las diferencias de los ob-
jetos por evaluar. Nos damos cuenta entonces que, dentro de un rango intermedio de valores, 
nuestras respuestas serán cercanas a la realidad de forma razonable, pero más allá de ciertos 
límites nuestras apreciaciones empiezan a fallar. ¿Cuáles son estos límites? y, más allá de ellos, 
¿existe una función entre los valores reales (ya sean de longitud, de peso, etc.) y nuestra evalua-
ción subjetiva de los mismos? 
Una de las hipótesis importantes planteadas en nuestro modelo es aquella que afirma 
que entre la complejidad objetiva y la complejidad subjetiva (o percibida) existe una re-
lación. Asimismo, una de las interpretaciones de los resultados de una extensa serie de 
estudios experimentales sobre psicofísica, afirma que la escala subjetiva es proporcional 
a la escala objetiva elevada a una potencia determinada: en su caso, la llamada ley de po-
4. SÍNTESIS DE UN MODELO EN CONSTRUCCIÓN 
tencia.78 Apoyados en esta interpretación, nos preguntábamos si dicha ley (encontrada en 
estimaciones de longitudes y pesos) era válida de la misma forma para nuestro tema fun -
damental: la complejidad visual. Con el propósito de resolver la interrogante decidimos 
arriesgarnos y plantear la siguiente hipótesis de trabajo: la complejidad percibida es pro-
porcional a la complejidad objetiva elevada a una potencia determinada. En seguida nos 
preguntábamos: ¿Cuál es -si existe- el exponente de la escala de complejidad visual? 
Obtuvimos una respuesta provisional al realizar el estudio piloto llamado Complejidad y 
estética experimental, que incluía las secciones: Psicofísica de la complejidad y Complejidad 
y preferencia.'9 En este estudio se presentaron diez series de diapositivas, cada una de ellas, 
consta de siete imágenes graduadas de menor a mayor complejidad. Los temas de cada serie 
fueron los siguientes: calles, interiores de templos, pintura figurativa, pintura abstracta, escul-
tura, cartel, paisaje natural, y tres versiones de polígonos generados al azar. La tarea planteada 
a los sujetos para cada par de diapositivas fue la siguiente: 
• ler. estudio. Indica con un porcentaje la diferencia de complejidad entre ambas imágenes . 
• 20. estudio. Indica con un porcentaje tu preferencia entre ambas imágenes (véase figura 5.44 en 
la sección de láminas en color). 
A diferencia de las escalas de longitud o de peso, para las que basta una sola dimensión (centí-
metros o kilos), la escala de complejidad visual es multidimensional: comprende dimensiones 
como forma, color, textura, tamaño, posición, orientación, brillo, saturación, factores semán-
tico-culturales, etc. Pese a esta complicación, logramos confirmar que dentro del rango de 
complejidad considerado, la relación entre la escala de complejidad subjetiva y la escala de 
complejidad objetiva es una función de potencia, cuyo exponente depende de las característi-
cas de las series de imágenes consideradas (véase la sección: Hacia la verificación experimental. 
Psicofísica de la complejidad). 
Escalas ordinales 
En este caso se les pide a los sujetos experimentales que ordenen de izquierda a derecha las tar-
jetas dispuestas en desorden sobre la mesa (que contienen las imágenes a evaluar) de acuerdo 
con el criterio requerido (complej idad, preferencia, etc.). A continuación se llevan a cabo las 
estadísticas pertinentes. 
78 S. S. Stevens, Psychophysics. /ntroduction lo ¡ts perceptual, neural and social prospects, Wiley-Interscience, Nueva York , 1975. 
A . L. Comrey, "A proposed method for absolute ratio scaling'; Psychometrika. IS, 1950, pp. 3 17-325. 
79 ej. Javier Covarrubias e , Complejidad y conducta en la arquitectura , vol. 3, pp. 142- 192. 
EL PA ISAJE VISUA L DE LA CIUDAD 
ESQUE MA SIMPLI FIC A DO DEL M ODELO TEÓ RI CO Y SU VERIFI CAC IÓ N EXPE RIM ENTAL 
Por último, y antes de iniciar la siguiente sección, anexamos un esquema simplificado del mode· 
lo teórico y su verificación experimental. Esperamos que nuestro esquema pueda aclarar duda~ 
pendientes, sobre todo a los arquitectos o diseñadores que no se encuentran confortablement< 
dentro de su paradigma acostumbrado (véase figura 4.29) . 
MODELO TEÓRICO ~ VERIFICACiÓN EXPERIMENTAL 
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Psicologia cognitiva: INDEPENDIENTES DEPENDIENTES 
Psicología ambiental ; Preguntas, Complejidad: l egibilidad: 
Teoria matemi\tica de la info rmación. ¿ HipóteSIS: --- ed ificios, numero de errores, 
""'" 
Esl experimentales : paisaje arq .. tiempo de respuesta , 
Relación complejidad 3rq. con amblenle visual cubos/niños paisaje natural, nivel de activación , 
,. s.,1CtOnico 4 ca lles cd. MéXICO tableros. preferencia/placer, 
2. diaCfÓlllco: oscilación c1aSlco-barrooo. calles \lS. paisajes imagenes, control/dominio. 
ElC8las 10M. mer:I. C. COft'II)IeIodloCl (5) legiblhdad urbana , a. espectaculares recuerdo , 
Teori ...... letna!.C. de 11 onIoff'nKlOl'l psicofisica : Velocidad: Cultura les: Do!erenc..l "' ....... beO. 
Psleollfic.lde ll ~"'¡. de la complej idad, __ Categoría VISU~ estudiantes de diseño. 
e~nOt"'''''lef. de la preferenci a, Número de tareas. niños de 12 años. o.s.wr.o oe 101 P'OIJogOl'lostn 
Nintendo adultos no arquitectos, 
Capacidades y limItaciones perceptuaVoognil lvas: Materiales: arquitectos, 
Mapas: complejidad arq - entorno vIsual; diapositivas , muestras: 
CD·ROM· meXicanas, 
COl'l1amlnaCiÓll visuaVcognihva; Estadísticas, polaca. 
Resultados: 
Cahdad de vida (en luf1CIÓfl de la COI'JII)Ielldad ViSUal): Conclusiones. 
Propuestas de dIseño: 
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Figura 4.29: Esquema simplificado del modelo leórico y su verificación experimenlal. 
5. HACIA LA VERIFICACIÓN EXPERIMENTAL 
A continuación, presentaremos tres pruebas anecdóticas y las síntesis de tres estudios experi-
mentales piloto. Sólo se presentan los aspectos más relevantes para el presente trabajo. 
UNA PRUEBA ANECDÓTICA 
¿Cómo andan últimamente en desnudos? 
Una manera de esbozar de forma anecdótica la vía hacia la verificación experimental de nues-
tras hipótesis en relación con nuestra capacidad para procesar información por unidad de 
tiempo, es la siguiente. Supongamos que, sin previo aviso, se proyectan sucesivamente cuatro 
diapositivas con imágenes de desnudos femeninos a razón de una por segundo; supongamos 
también que la primera diapositiva tiene un desnudo, la segunda dos , la tercera cinco y la 
cuarta diecisiete. Supongamos que a continuación nos preguntan por el número de desnudos 
contenidos en cada una. Realizada ocasionalmente en clase, la prueba anecdótica se presenta 
como sigue: 
l' diapositiva, un desnudo (véase figura 5.1). 
Pregunta: ¿Cuántos desnudos vieron en la primera diapositiva? 
Respuesta: ¡Uno! (Instantánea y sin errores. ¡Hasta la pregunta es tonta') 
2' diapositiva, dos desnudos (véase figura 5.2). 
Pregunta: ¿Cuántos desnudos vieron en la segunda diapositiva? 
Respuesta: ¡Dos' (Rápida y sin errores). 
3' diapositiva, cinco desnudos (véase figura 5.3). 
Pregunta: ¿Cuántos desnudos vieron en la tercera diapositiva? 
Respuesta: ¡Cuatro, cinco, seis, siete ... ' (Lenta y con errores). 
4' diapositiva, diecisiete desnudos (véase figura 5.4). 
Pregunta: ¿Cuántos desnudos vieron en la cuarta diapositiva? 
Respuesta: ¡Un montón, un chorro, una orgía ... ! (Se renuncia a dar una cifra y se recodifican 
los desnudos en un solo concepto) . 
LA COMPLEJIDAD VISUAL DE LA ARQUITECTURA 
2 
Figura 5.1: La bañista de Valpin~, J. A. D. Ingres. 
(Véase la sección de láminas en color, pp. 508·509). 
Conclusiones rápidas 
Figura 5.2: Gabrielle d'Estrées con la duquesa de VHIats en el 
baño, Escuela de Footainebleau. 
1" diapositiva. No obstante que ésta fue la primera y, por tanto, la que debe almacenarse más 
tiempo en la memoria, una vez comprendida la pregunta, la respuesta es inmediata y certe-
ra, y su tiempo de respuesta es el más corto de todas. 
2' diapositiva. A esta diapositiva se responde rápido y sin errores. Nadie duda que sean sólo 
dos desnudos. 
3' diapositiva. En esta diapositiva, sin embargo, la respuesta es mucho más lenta y aparece un 
nuevo elemento: la incertidumbre, y con la incertidumbre el error. Decir que fueron tres, 
seis, o siete, no es la respuesta correcta. 
4' diapositiva. Dado que el número de desnudos contenidos en esta diapositiva supera -de 
lejos- nuestra capacidad para asimilarlos en un segundo, nuestros sorprendidos entrevis-
tados ya no aventuran un número aproximado, sino que renuncian a darlo y, en su lugar, 
aparece un nuevo elemento: recodifican el grupo de desnudos y le otorgan un nuevo califi-
cativo: ¡un montón, un chorro, una orgía! 
1'" 
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Figura 5.3: La pequeña bañista, J. A. D. Ingres Figura 5.4: El baño turco, J. A. D. Ingres 
Una vez entendida la intención de la pregunta: ¿cuántos desnudos viste?, no importa que los 
desnudos estén incompletos, en posiciones disímbolas ni que exista ruido semántico (como en 
la segunda diapositiva). Lo importante es el número, y éste se responde rápido y sin error cuando 
la cantidad de desnudos es inferior a cinco (primera y segunda diapositivas); se responde con 
lentitud y con error en la vecindad del siete (en la tercera diapositiva); para finalizar, cuando su-
pera el siete (7 ± 2) se renuncia a '~stimar un número y, en su lugar, se reemplaza por un nuevo 
concepto: ¡un montón, un chorro o una orgía! En este último caso nuestros sujetos evaden la 
respuesta solicitada, pero esta incapacidad es un claro indicador de la manera en que de cotidia-
no lidiamos con un mundo visual más complejo que el que podemos asimilar en un segundo. En 
consecuencia, nos vemos obligados a recodificar, a construir chunks, a formar supersignos, con el 
propósito de evitar la confusión y el caos, y construir un mundo visual inteligible. 
En resumen: 
1) Existe una relación entre el tiempo disponible para ver una imagen, el número de desnu-
dos por identificar, el número de errores cometidos y la'velocidad de nuestra respuesta. 
2) A mismo tiempo disponible, la complejidad visual no debe rebasar ciertos límites, para 
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Figura 5.5: Un anuncio espectacular. Figura 5.6: Tres anuncios espectaculares. 
(Véase la sección de láminas en color. pp. 510-11). 
3) Cuando la complejidad linda con el tope de nuestra capacidad para asimilar la imagen en 
el tiempo disponible empezamos a cometer errores. 
4) Si la complejidad es demasiado grande: recodificamos la imagen en un solo concepto que 
agrupe a todo su contenido. 
La estrategia aquí presentada es una manera ciertamente anecdótica, pero esclarecedora, y muy fácil 
de comprobar en cualquier momento. De la misma manera, nuestra estratagema es una demostra-
ción informal de la ley de Hick, así como del concepto del 7 ± 2 o nuestra capacidad para procesar 
información por unidad de tiempo, sintetizada por George A. Miller y expuesta más arriba. 
¿Cuántos anuncios espectaculares vieron? 
Como continuación de la prueba de los desnudos, presentaremos ahora exactamente el mismo 
caso, pero con un contenido diferente: anuncios espectaculares. Supongamos que, sin previo 
aviso, se proyectan de forma sucesiva cuatro diapositivas con imágenes de anuncios especta-
culares a razón de una por segundo; supongamos también que la primera diapositiva tiene un 
anuncio, la segunda dos, la tercera cinco y la cuarta quince; supongamos que a continuación 
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Figura 5.7: Seis anuncios espectaculares Figura 5.8: Quince anuncios espectaculares 
se pregunta por el número de anuncios espectaculares contenidos en cada una. Si se realiza de 
forma ocasional en clase, la prueba anecdótica se presenta como sigue: 
l' diapositiva, un anuncio (véase figura 5.5). 
Pregunta: ¿Cuántos anuncios vieron en la primera diapositiva? 
Respuesta: ¡Uno! (Instantáneá y sin errores. ¡Hasta la pregunta es tonta!) 
2' diapositiva, tres anuncios (véase figura 5.6). 
Pregunta: ¿Cuántos anuncios vieron en la segunda diapositiva? 
Respuesta: ¡Tres! (Rápida y sin errores). 
3' diapositiva, cinco anuncios (véase figura 5.7). 
Pregunta: ¿Cuántos anuncios vieron en la tercera diapositiva? 
Respuesta: ¡Tres, cuatro, seis, siete ... ' (Lenta y con errores). 
4' diapositiva, quince anuncios (véase figura 5.8). 
Pregunta: ¿Cuántos anuncios vieron en la cuarta diapositiva? 
Respuesta: ¡ Un montón, un chorro, muchos ... ! (Se renuncia a dar una cifra y se agrupan los 
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Figura 5,9: Un rótu lo con una palabra, 
IPRÓXIMA SALIDA A 500 mts.1 
Figura 5,1 0: Un rótulo con cinco palabras. 
A AVENIDA EMILlANO GONZÁLEZ POR 
JULIANA GÓMEZ VDA. DE NOVAK 
Figura 5,11 : Un rótulo con diez palabras, 
Conclusiones rápidas 
Salvo detalles irrelevantes. las conclusiones rápidas extraídas de las respuestas a las preguntas 
sobre el número de anuncios son exactamente las mismas que para el caso de los desnudos (v, 
supra), Las conclusiones inmediatas nos confirman que no importa si se trata de desnudos, anun-
cios, monedas, zapatos, jabones, licuadoras, bicicletas, vehículos", lo que importa es el número, 
y nuestra conducta es consistente con los postulados del siete mágico: el tantas veces repetido 
concepto del 7 ± 2, Sin embargo, su importancia en la vida real es tal que - por ejemplo- modi-
fica nuestra conducta al manejar, dado que tenemos que bajar de forma espontánea la velocidad 
cuando buscamos un número, un edificio o un negocio, y la bajamos tanto más cuanto más cosas 
queramos encontrar y cuanto mayor sea la complejidad de la calle, Esto no es más que el recor-
datorio cotidiano de que existe una relación entre la complejidad y la velocidad, Por lo tanto, 
dentro de cierto rango y en lo concerniente a la publicidad exterior, si queremos evitar los errores 
al manejar: a mayor velocidad tendremos que reducir el número de anuncios; a menor velocidad 
podremos incrementar proporcionalmente su número, Así, a partir de esta prueba anecdótica 
comenzamos a sospechar que la relación del tiempo disponible con el grado de asimilación de 
una imagen no es mera metáfora poética, Los riesgos de accidentes viales que se corren al condu-
cir por las vías rápidas de las ciudades, cuando en lugar de atender a la señalización y mobiliario 
urbanos, se nos distrae con llamativos anuncios distractores, no son producto de la fantasía , 
¿Qué tan rápido leen la señalización urbana? 
Como continuación de la prueba de los desnudos y de los anuncios espectaculares, presentare-
mos ahora un caso similar, pero con rótulos de señalización urbana, Supongamos que, sin previo 
4 
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CAMINO CERRADO. DESVIACiÓN A 500 mts. POR 
EL CARRIL IZQUIERDO, DOS SEMÁFOROS A LA DERECHA 
HASTA ENTRONCAR CON LA PLAZA DE LA CONFUSiÓN 
Figura 5.12: Un rétulo con veintitrés palabras. 
iPara leer estos rótulos (total: 39 palabras) se necesitan unos 15 segundos, pero ustedes con-
taron con sólo 4 segundos ... ! 
Ante una lectura incompleta, la decisión del conductor es al azar, se desorienta, pierde mucho 
tiempo para reencontrar el camino, se estresa y baja su calidad de vida, si es que no lo multan o 
comete algún accidente... -
aviso, se proyectan sucesivamente cuatro diapositivas con imágenes de un rótulo por diapositiva, 
a razón de uno por segundo; supongamos también que la primera diapositiva tiene un rótulo con 
una palabra, la segunda un rótulo con cinco, la tercera uno con diez y la cuarta uno con veintitrés; 
supongamos que a continuación se pregunta por el número de anuncios espectaculares conteni -
dos en cada una. Realizada de manera ocasional en clase, la prueba anecdótica se presenta como 
sigue: 
l' diapositiva, un rótulo con una palabra (véase figura 5.9). 
Pregunta: ¿Qué decía el rótulo en la primera diapositiva? 
Respuesta: ¡Alto! (Instantánea y sin errores. ¡Hasta la pregunta es tonta!) 
2' diapositiva, un rótulo con cinco palabras (véase figura 5.10). 
Pregunta: ¿Qué decía el rótulo en la segunda diapositiva? 
Respuesta: ¡Próxima salida a 500 mts! (Lenta, pero sin errores). 
3' diapositiva, un rótulo con diez palabras (véase figura 5. 11 ). 
Pregunta: ¿Qué decía el rótulo en la tercera diapositiva? 
Respuesta: ¡A Avenida Emiliano Zapata por .. . ! (¡Lenta e incompleta; aparecen los errores!) 
4' diapositiva, un rótulo con veintitrés palabras (véase fi gura 5.12). 
Pregunta: ¿Qué decía el rótulo en la cuarta diapositiva? 
Respuesta: ¡Camino cerrado ... ! Nadie puede leer veintitrés palabras en un segundo. 
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Conclusiones rápidas 
Salvo detalles irrelevantes, las conclusiones rápidas extraídas de las respuestas a las preguntas 
sobre el número de anuncios , son exactamente las mismas que para el caso de los desnudos y de 
los anuncios espectaculares (v. supra). De nuevo, no importa si se trata de desnudos, anuncios, 
rótulos, números de teléfonos celulares ... lo que importa es el número; en consecuencia, nues -
tra conducta es consistente con los postulados teóricos y experimentales del siete mágico. 
Sirvan estos tres ejemplos anecdóticos para introducir algunos conceptos de la psicología cogniti-
va al mundo de la percepción del paisaje urbano. Insistimos: la complejidad del entorno urbano tiene 
efectos medibles en los humanos que transitan por la ciudad. Estos efectos se vuelven en particular 
relevantes cuando se trata de millones de conductores al volante, ya que las distracciones debidas a 
elementos visuales superfluos (léase: anuncios espectaculares) se pagan eventualmente con acciden-
tes viales, en ocasiones fatales. Hablar de buena calidad de vida urbana cuando la sobresaturación de 
estimula ció n sensorial rebasa de lejos nuestros límites cognitivos, es mera retórica vacía. 
CALLES Y PAISAJES NATURALES ' 
Se pidió a ochenta estudiantes de la División de Ciencias y Artes para el Diseño (CYAD) de la UAM-
Azcapotzalco que evaluaran cuatro diapositivas correspondientes a cuatro calles de la ciudad 
de México, así como a cuatro escenarios de paisaje natural. Cada diapositiva contenía un reco-
rrido representado por nueve fotografías tomadas a intervalos regulares de diez metros, viendo 
siempre hacia delante y hacia el horizonte. No obstante, cada diapositiva comprendía sus nueve 
imágenes dispuestas al azar en una matriz de tres por tres. Las cuatro calles y los cuatro paisajes 
cubrían un gradiente de complejidad ascendente que iba de lo monótono (primera calle o paisaje) 
a lo complejo (cuarta calle o paisaje) en términos de una escala objetiva basada en la teoría mate-
mática de la información. 
Nuestro estudio se planteó la siguiente pregunta general: ¿Cómo afecta la complejidad urbana 
(medida por la escala objetiva de complejidad y por la tasa de información) la efectividad (medida 
por el número de errores cometidos y el tiempo empleado en resolver la tarea) y las emociones 
(medidas por las tres dimensiones del diferencial semántico: activación, placer y dominio)? 
Se verificaron dos hipótesis: 
1. Dentro del rango de complejidad presentado existe una relación lineal entre la escala 
objetiva de complejidad y la tasa de información, así como con el nivel de activación re-
1 eJ, Jav ier Covarrubias c., "¿Es posible una critica arquitectónica experimental?", en El delito de conlaminación visual, pp. 
138-146. 199-203. 
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portados por los sujetos; lo que equivale a decir que a mayor complejidad objetiva mayor 
la complejidad percibida y mayor el nivel de activación. 
2. Existe una relación curvilínea (de U-invertida) entre la escala objetiva de complejidad o 
la tasa de información, con las variables dependientes: a) número de errores al ordenar las 
secuencias; b) tiempo empleado para resolver la tarea, c) placer, y d) dominio. 
Los sujetos se sometieron al estudio en grupos de cinco y sumaron un total de veinte sujetos 
por tratamiento. Después de leer los instructivos y realizar el tratamiento de ensayo, se pidió 
a los sujetos que proporcionaran el orden original en que fueron tomadas las secuencias de 
nueve imágenes de cada una de las diapositivas presentadas (escribiendo los números corres-
pondientes dentro de las casillas de la matriz adjunta de 3 x 3), y la evaluaran de acuerdo con los 
cuestionarios de tasa de información y diferencial semántico preparados para tal efecto (véase 
figuras 4.28 y 5.35). 
En nuestro experimento, una calle (o un paisaje) era tanto más legible cuanto menor era 
el número de errores cometido por nuestros estudiantes, y cuanto menor era el tiempo de 
ejecución de la tarea. A propósito, no está de más recordar que la legibilidad visual es sinóni-
mo de la eficiencia (de la máquina ideal de Carnot), ambas usan las mismas ecuaciones; son 
isomorfas. 
En general. los resultados confirmaron las hipótesis planteadas: se verificó la función lineal 
entre la complejidad objetiva y la percibida, así como la relación curvilínea entre la complejidad 
objetiva y la efectividad, el placer y el dominio (aunque esta última no fue significativa). 
Con posterioridad, corrimos una réplica con niños de once años, con arquitectos, y con adul-
tos no arquitectos de los alrededores de la UAM. Los resultados fueron prácticamente idénticos. 
No contentos con ello, tuvimos oportunidad de correr el estudio con estudiantes y docentes 
de arquitectura del Politécnico de Wroclaw, en Polonia, así como con adultos y niños de una 
escuela cercana. De nuevo, los resultados fueron sorprendentemente semejantes. 
Las preguntas involucradas en el presente estudio fueron las siguientes: 
Preguntas: 
a) ¿Son más legibles las calles o paisajes de complejidad intermedia que aquellos demasiado 
monótonos o demasiado complejos? 
b) ¿Nos agradan más las calles o paisajes de complejidad intermedia que aquellos demasiado 
monótonos o demasiado complejos? 
c) ¿Son de igual forma válidas ambas preguntas para niños de once años, para arquitectos y 
para adultos no arquitectos? ¿La legibilidad del paisaje urbano o del paisaje natural depen-
de de la cultura? 
d) ¿Es la relación entre la complejidad visual. la legibilidad y la preferencia encontrada en las 
calles del paisaje urbano válida también para los ambientes de paisaje natural? 
LA COMPLEJIDAD VISUAL DE LA ARQUITECTURA 
(Véase las figuras 5.13: Periférico; 5.14: Insurgentes; 5.15: Merced; 5.16: Tianguis [calles]; 5.17: 
Cereal; 5,18: Dos árboles; 5.19: Bosque; 5.20: Oaxtepec [paisajes naturales] (en la sección de 
ilustraciones en color). Véase también las seis gráficas que sintetizan nuestros resultados en las 
figuras 5.21-5.26) . 
Respuestas: 
a) Paisajes urbanos y paisajes naturales son más legibles que aquellos demasiado monótonos 
o demasiado complejos. 
b) Paisajes urbanos y paisajes naturales muestran una tendencia a ser más agradables y más 
preferidos que aquellos demasiado monótonos o demasiado complejos. 
c) La legibilidad de la ciudad y la del paisaje natural dependen de la complejidad visual de 
sus calles y paisajes , pero no así de las diferencias individuales o culturales de quienes los 
contemplan. 
d) La legibilidad y la preferencia dependen de la complejidad, con independencia de su 
categoría visual. Es decir, calles y paisajes naturales de complejidad intermedia son más 
legibles que aquellos demasiado monótonos o demasiado complejos. 
En síntesis, todo lo anterior aumenta nuestra confianza en ver aparecer, en un futuro próximo, 
una crítica arquitectónica experimental, basada más en las respuestas de la misma realidad que 
en los juicios de valor o de autoridad, por más prestigiosos o respetables que pudieran ser. 
ARQUITECTURA ACADEMICISTA CONTRA ARQUITECTURA POPULAR' 
A diferencia del estudio anterior que exploraba rangos de complejidad urbanos que iban de lo 
monótono a lo caótico, el presente estudio se limita a explorar la mitad inferior de dicho gra-
diente: la monotonía representada por tres recorridos visuales de la arquitectura academicista 
de la unidad Azcapotzalco de la Universidad Autónoma Metropolitana (mensaje banal), com-
parada contra la complejidad intermedia representada por tres recorridos visuales en calles de 
arquitectura popular del mismo barrio de Azcapotzalco (mensajes apolíneo y dionisiaco). 
Método: Se pidió a 120 personas (treinta estudiantes, treinta profesores, treinta adultos 
y treinta niños) que percibieran seis diapositivas correspondientes a tres espacios arquitec-
tónicos de la UAM-A y a tres calles de arquitectura popular del mismo barrio. Como en el 
2 Texto abreviado obtenido de Javier Covarrubias c.. ~EI tiempo de la arquitectura~ revista México en el Arte, núm. 8, INBA-SE P, 
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Complejidad a priori 
Niveles de complejidad: (1) bajo: Perifénco-Cereal: (2) 
Medio bajo: Insurgentes-Dos árboles; (3) Medio alto: 
Merced-Bosque: (4) Alto: Tianguis-Oaxtepec. 
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Complejidad en tasa de información 
Se observa que el Placer (preferencia o agrado) es 
máximo cuando el nivel de activación es intermedio y la 
complejidad es óptima. 
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Complejidad en tasa de información 
Estos datos apoyan la hipótesis que afirma que el Placer 
(preferencia o agrado) es máximo para los introvertidos 
cuando la complejidad es relativamente baja (apolínea). 
y que es máximo para los extravertidos cuando la com-
plejidad es relativamente alta (dionisiaca). 
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Complejidad a priori 
En general, nos tardamos menos cuando intentamos 
orientamos en ambientes óptimamente complejos, que en 
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Complejidad a priori 
Nuestros sujetos urbanos prefirieron el peor de los paisa-
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Complejidad como estimulación sensorial 
El concepto fundamental de esta gráfica es el Nivel 
Óptimo de Estimulacián (NOE): niveles por debajo o por 
encima de éste producirán un tono hedónico positivo me-
nor. El NOE de los introvertidos se encuentra desplazado 
hacia la izquierda (menos estimulación o información). 
mientras que el NOE de los extravertidos se encuentra 
desplazado hacia la derecha del grupo intermedio (am-
bivertidos). Dado que aquí la estimulación es sinónimo 
de infonnación. la introversión se asocia con el mensaje 
apolíneo. mientras que la extroversión con el dionisiaco. 
los mensajes banal e ininteligible se encuentran por 
debajo del nivel de indiferencia y condicionan un lona 
hedánico negativo. 
Figura 5.21 (izq.) : Función 
complejidad-legibilidad en pai-
saje urbano y paisaje natural. 
Figura 5.22 (der.): Regresión 
cuadrática entre la complejidad 
y el tiempo en calles y paisajes. 
Figura 5.23 (izq.): Regresiones 
no lineales en activación, placer 
y dominio, mediante el diferen-
cial semántico. 
Figura 5.24 (der. ): Comparación 
de las regresiones cuadráticas 
entre la complejidad y el placer, 
obtenidas de las cuatro calles y 
los dos paisajes. 
Figura 5.25 (izq.): Regresiones 
cuadráticas entre la tasa de in-
formación y el placer, obtenidas 
con la muestra completa (n=84) 
de introvertidos y extravertidos . 
Figura 5.26 (der.): Relación entre 
el nivel de estimuladón y el tono 
hedónioo en función de la dimen-
sión introversión-extroversión. 
LA COMPLEJIDAD VISUAL DE LA ARQUITECTURA 
estudio anterior, cada diapositiva comprendía un recorrido visual que constaba de nueve 
imágenes por calle y por espacio arquitectónico, tomadas en línea recta y siempre hacia ade-
lante, a intervalos regulares de cinco metros. De manera similar, cada diapositiva comprendía 
sus nueve imágenes dispuestas al azar en una matriz de tres por tres (véase figuras: 5.27-5.29 
[espacios de arquitectura academicista], y 5.30-5.32 [calles de arquitectura sin arquitectos] 
en la sección de color). De manera adicional, se pidió a cada uno de los sujetos que hiciera 
lo mismo con dos diapositivas extra: una que representaba el proceso de combustión de un 
cerillo en una matriz de nueve imágenes dispuestas al azar, y otra que representaba el movi-
miento cíclico de un péndulo durante el mismo lapso de tiempo representado con la misma 
matriz. (Véase figuras 5.33-5.34 en la sección de color). 
La tarea consistió en pedir a los sujetos que proporcionaran el orden original en que fueron 
tomadas las secuencias de nueve imágenes de cada una de las diapositivas presentadas. Para 
facilitar la tarea se indicó en todos los casos cuál fue la primera imagen de la serie, siendo en 
consecuencia, ocho el máximo número de errores posible (véase instructivo en la figura 5.35). 
La evaluación consistió en anotar el número de errores cometidos y el tiempo empleado libre-
mente al realizar la tarea. Por definición: un espacio es tanto más legible cuanto menor sea el 
número de errores cometidos y menor el tiempo en realizar la tarea. 
Preguntas: 
a) ¿Es la arquitectura popular más legible que la arquitectura academicista? 
b) ¿Lo es igual para estudiantes del primer trimestre de diseño, para profesores de diseño 
(ambos de la UAM-A), para habitantes adultos y niños del sexto año de primaria del barrio 
de Azcapotzalco? 
Respuestas: 
a) Tanto las calles de arquitectura popular, como el proceso de combustión del cerillo, son 
más legibles que la arquitectura academicista de la UAM -A y el proceso cíclico del péndulo 
(véase figuras 5.36-5.37, y tabla 5.1); 
b) Lo anterior es igualmente válido tanto para los estudiantes como para los profesores, los 
adultos y los niños (véase figura 5.37a y 5.37b. En la figura 5.38 resumimos los resultados 
de 49 estudios realizados; la relación cuadrática entre la tasa de información y el número 
de errores es evidente). 
El tiempo de la arquitectura 
Al agrupar los resultados por índice de legibilidad (número de errores y tiempo en realizar la 
tarea) obtuvimos dos grupos: la UAM-A con el péndulo y las calles de Azcapotzalco con el cerillo 
(véase tabla 5.1). 
S. HACIA LA VERIFICACIÓN EXPERIMENTAL 
Los resultados nos dicen con toda claridad que la arquitectura academicista es tan poco le-
gible (L ~ 0.22) como el péndulo (L ~ 0.12). mientras que la arquitectura popular es tan legible 
(L ~ 0.91) como el proceso de combustión del cerillo (L ~ 0.97). 
En el caso de la UAM-A y del péndulo, la poca legibilidad nos dice que los sujetos respondieron 
prácticamente al azar y que la estructura espacial no nos comunica casi nada de la e'structura 
temporal; en el caso del péndulo: nada. En otras palabras, el hecho de que no podamos encontrar 
el orden original en que fueron tomadas las imágenes nos imposibilita para precisar cuál de ellas 
1 4 eS 
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PERIFÉRICO 
Indica el orden en que fueron tomadas las nueve fotografias. 
LEGIBILIDAD DEL PAISAJE 
INSTRUCCIONES 
Observa cuidadosamente la transparencia que vamos a mostrarte a continuación. 
la transparencia representa un recorrido por una calle de la ciudad; el recorrido oonsta de nueve 
imágenes, las cuales se encuentran dispuestas en desorden dentro de una matriz de tres por tres. 
Las nueve imágenes fueroQ. tomadas originalmente por el fotógrafo a intervalos regulares y 
caminando siempre hacia delante en línea recta. 
Tu tarea consiste en encontrar el orden original en el que las nueve imágenes fueron tomadas 
por el fotógrafo. Anota por favor tus respuestas en la matriz de tres por tres que aparecerá en 
seguida en la pantalla de la computadora. El número 1 que se encuentra dentro de la matriz 
indica la primera imagen o inicio del recorrido; a continuación, indica con el número 21a segunda 
imagen, con el 3 la tercera, y así sucesivamente hasta la novena. 
No se trata de una prueba de velocidad ni de talento ni de inteligencia. Mas bien, tratamos de 
encontrar ciertos parámetros que influyen en nuestra percepdón visual. 
a) Dispones de un maximo de (x) minutos para resolver tu tarea. 
b) Dispones de tiempo libre para resolver tu tarea. 
Gracias por tu colaboración. 
Figura 5.35: Instructivo empleado para pedir al sujeto que anote el orden original en que fueron tomadas las nueve imágenes del recorrido. 
LA COMPLE JIDAD V ISUAL DE LA ARQU ITECTURA 
Figura 5,36: Estudio 11. Función complejidad-legi-
bilidad en arquitectura (uAM-calles) y en procesos 
(péndulo-cerillo), comparada con los resultados 
del estudio I (calles y paisajes naturales). 
Figura 5,37a: Regresiones cuadráticas entre la tasa 
de información y el número de errores en la réplica 
del Politécnico de Wroclaw, 
1) estudiantes de arquitectura, 2) docentes de ar-
quitectura, 3) adultos no arquitectos, 4) niños de 
doce años. 
Figura 5,37b: Regresión cuadrática entre la tasa 
de información y el número de errores, consideran-
do el total de sujetos de las cuatro muestras de la 
figura 5,37a. 
Figura 5,38: Gráfica y tabla general del estudio de 
49 ejemplos realizados. Regresión cuadrática en-




" 5 • g 
4 • 
• ~ 3 e 













2 3 4 
Complejidad a priori 
·7 -6 ·5 -4 -3 -2 -1 o 1 O 
Tasa de información 
,. 
-.6 -,4 -.2 o .2 .4 .6 
Tasa de información 
Periférico (10 mIs.) 
Insurgentes (10 mis .) 
Merced (lO mIs.) 
Tianguis (10 mis.) 
Cereal (10 mIs.) 
Dos arboles (lO mIs,) 
Bosque (10 mIs. ) 
Oaxlepec (lO mIS.) 
Real de San Martin, Azc. (10 mIs.) 
Combustión de un cerillo 
Movimiento de un pendulo 
Milla (5 mIs.) 
Reacción Belousov-Zhabolinski 
Glorieta de Insurgentes 1/3 (10 mts .) 
Glorieta de Insurgentes 213 (10 mts .) 
Glorieta de Insurgenles 3/3 (10 mts.) 
Selva Amazonas, Ecuador (10 mis.) 
o 
·7 -6 -5 -4 -3 -2 -1 o 1 2 
Tasa de información 
Rio Napo, Ecuador (10 mis.) 
Playa en Gdansk, Polonia (10 mis.) 
Yaxchilán (10 miS.) 
UAM-A edificio B (5 mis .) 
UAM-A edificio K (5 mis.) 
UAM-A talleres (5 mis.) 
Salamanca, ruc. (5 mis.) 
Alcanfores, ruc. (5 mis.) 
Plaza en Wroclaw, Polonia (10 mis.) 
Torun, Polonia (10 miS.) 
Calle Mayor, Gdansk (10 mis.) 
Calle Marianská, Gdansk (10 mis.) 
Capilla universitaria, Wrodaw (5 miS.) 
La Ronda, Quito (10 mis.) 
Cementerio San Diego, Quilo (10 mts.) 
Calle en Barranquilta, Colombia (10 mis.) 
Palenque (5 mis.) 
Calle en San Cristóbal (10 mis.) 
Calle en Tlacolalpan (10 mis.) 
Calle en Orizaba (10 mis.) 
Calle en Sla. Marta, Edo. Méx. (10 mis.) 
Penténeo (50 mIS,) 
Penténeo (lOO mIs.) 
Insurgenles (SO mis.) 
Insurgentes (100 mis.) 
TIenda del lsssTE (5 mis.) 
Plaza Universidad (5 mts.) 
Hospilal la Raza (5 mis.) 
Fosa mantenimiento, Melro (5 mts.) 
Enlre vagones del Metro (5 mis.) 
Túnel en conslrucción, Metro (5 mts.) 
Túnel en mina Real del Monte (5 mis.) 
S. HACIA LA VERIFICAC i ÓN EXPER IMENTAL 
Tabla 5.1 : índice promedio de legibilidad en relación al número de errores cometidos. 
Procesos ¡ndices de legibilidad Grupos (núm. de aciertos / núm. máx. de errores = l) 
UAM·A 
(arquitectura academicista) 1.8 / 8 = 0.22 Ilegible 
(banal , reversible, atemporal, ahistórico) 
Péndulo 1/ 8= 0.1 2 
Calles de Azcapotzalco 
7.3 / 8 = 0.91 (arquitectura popular) Legible 
(inteligible, irreversible, flecha del tiempo, 
Cerillo 7.8 / 8 = 0.97 histórico) 
-
Nota: En esta tabla se encuentran los promedios de las cuatro muestras estudiadas. Véase ensayo: El tiempo de la arquitectura ... 
fue tomada antes (de la que observamos en ese momento) y cuál después. Es decir, no podemos 
establecer una distinción entre pasado y futuro. AqUÍ el tiempo no tiene dirección, no existe por 
tanto una flecha del tiempo. El proceso es por consecuencia ahistórico, o bien, la historia se desdi-
buja en un pendular eterno de eventos (arquitectónicos) siempre idénticos a sí mismos. 
En el caso del péndulo, 
,_ .no existe una secuencia que sea la única descripción posible y correcta de lo ocurrido en el mundo 
real. Por ejemplo, cualquier secuencia que produzca una película an imada y que muestre un péndulo 
oscilante de manera común, si fuese tomada a la inversa (o si se hiciera correr hacia atrás la película), 
seguiría mostrando un péndulo que oscila de modo normal.' 
Mirado aSÍ, los momentos más monótonos del movimiento moderno no andan muy lejos de 
esta reflexión. El significado arquitectónico de un corredor de la UAM depende de si el rótulo 
dice Rectoría o Baños (véase figuras 5.39-5.40) . 
Pese al reduccionismo de nuestro estudio, lo anterior significa que la arquitectura academi· 
cista es mucho menos legible que la arquitectura popular sin arquitectos; además, su asociación 
con los procesos irreversibles del péndulo, y reversibles del cerillo, tienen consecuencias que 
analizaremos más adelante. Por el momento baste decir que la arquitectura academicista es al 
movimiento del péndulo, como la arquitectura popular es a la combustión del cerillo (véase el 
desarrollo de este tema en el ensayo El tiempo de la arquitectura). 
3 P. C. W. Davies . El espacio y el tiempo en el universo contemporáneo. FC E. Breviario 322, México. 1982, p. 11 2. 
LA COMPLEJIDAD VISUAL DE LA ARQUITECTURA 
Figura 5.39: Corredor de la UAM-A: ¿Rectoria o Baños? 
Figura 5.40: Los corredores de la UAM son relojes que no saben marcar el tiempo (véase ensayo El tiempo 
de la arquitectura). 
5. HACIA LA VERIFICACiÓN EXPERIMENTAL 
PSICOFÍSICA DE LA COMPLEJIDAD4 
En relación con lo expuesto anteriormente (Síntesis teórica del modelo. La medida de la com-
plejidad: cuatro escalas independientes), en este estudio piloto planteamos dos preguntas 
abstractas: ¿Existe una relación entre la complejidad objetiva y la complejidad subjetiva? ¿Es la 
relación entre la primera y la segunda una función de potencia' En su caso, ¿cuál es el exponen-
te de la función de potencia de ambas escalas' 
Sujetos: Doscientos estudiantes de diseño de todas las carreras y niveles de la División CYAD 
(cien para cada estudio). Instrumentos: Dos proyectores de diapositivas ubicados en la sala 
de proyecciones para profesores de la biblioteca de la Unidad Azcapotzalco. Materiales: Se 
emplearon diez series de diapositivas, constando cada una de ellas de siete imágenes gradua-
das de menor a mayor complejidad (la de paisaje natural sólo contó con cinco imágenes). Los 
temas de las series fueron: calles, interiores de templos, pintura figurativá, pintura abstracta, 
escultura, cartel, paisaje natural y polígonos generados al azar (tres versiones). En este resumen 
sólo presentaremos seis de las diez series del estudio (véase figuras 5.41-5.46, éstas son: pintura 
figurativa , pintura abstracta, calles, interiores de templos, polígonos al azar y escultura). La 
gradación de la complejidad estuvo dada por una escala ordinal validada por jueces y una escala 
objetiva basada en la teoría matemática de la información (véase la sección antes mencionada). 
Diseño y procedimiento: Se empleó un método psicofísico de fraccionamiento aplicando el 
procedimiento de estimación directa de proporciones sensoriales. Se utilizó el procedimiento 
de A. L. ComreyS para la presentación de los estímulos y se usó el método de mínimos cuadra-
dos de W. S. Torgerson6 para encontrar los valores escalares. 
Se llevaron a cabo dos estudios: el primero para encontrar la relación entre la complejidad 
objetiva y la subjetiva; el segundo para medir la relación entre la complejidad objetiva y la 
preferencia. Para el primero, la variable independiente fue la complejidad objetiva; las varia-
bles dependientes fueron: complejidad subjetiva, tasa de información y escala ordinal. Para el 
segundo, la variable independiente importante fue, asimismo, la complejidad objetiva; pero las 
variables dependientes fueron: la preferencia, la tasa de activación, el placer, el dominio y una 
escala ordinal de preferencia. 
La tarea planteada a los sujetos para cada par de diapositivas fue: 
Primer estudio: Indica con un porcentaje la diferencia de complejidad entre ambas imágenes. 
Segundo estudio: Indica con un porcentaje tu preferencia entre ambas imágenes. 
4 ej. Javier Covarrubias c.. Complejidad y conducta en la arquitectura , vol. 3. pp. 1 42~192. Véase también "La complej idad 
deseada del diseño: ¿un atractor extraño?~ ponencia presentada en el Coloque Recherches sur le Design: lnteractions, Incitations, 
Implications. Del 17 al1 9 de octubre de 1991. Compiegne. Francia . 
5 eJ. A. L. Comrey, ~A proposed method for absolute ratio sca ling': Psicometrika , 15. 1950, pp. 317·325. 
6 eJ, W. S. Torgerson, Theory and Methods ofScaling, WiJey, Nueva York, 1958. 
LA COM PLEJI DAD V I SUAL DE L A A RQU I TECTURA 
CALE ; calles 
PIAB = pintura abstracta 
PIFI :; pintura figurativa 
PAIS :; paisaje natural 
ESCU :; escultura 
TEMP :; interiores de templos 
CART ; carteles 
MYK = poligonos al azar 
(Munsinger y Kessen 1) 
MYK2 = polígonos al azar 
(Munsinger y Kessen 2) 
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Complejidad en bits 
Regresión polillOmial 
0.459 (xl - 3.1868 m=0.458 
Varianza - 7.217E-02 r-0.964 
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Complejidad en bits 
Regresión polinomial 
0.335 (xl - 2.6766 m=0.335 
Varianza - 1.316E·Ol r-O.oJ8 
PSIFICOM: ESCU 





o 2 4 6 8 10 12 
Complejidad en bits 
Regresión polinomial 
0.482 (xl - 3.3023 m=0.483 
Varianza -1 .225E·02 r-0.993 
PSIFICOM: MYK 
r¡ 
I Poligonos al azar 1 
IF 
1 
2 4 6 8 10 12 
Complejidad en bits 
Regresión polinomial 
1.577(x)-5.1816 m=I .584 
r-0.969 Varianza - 7.454E02 
I . MYK =1 .584 
2. REMK = 1.428 
3. MYK2 = 0.959 
4. TEMP = 0.583 
5. PAIS = 0.490 
6. CART = 0.458 
7. PIFI = 0.484 
8. CALE = 0.484 
9. ESCU = 0.483 
10. PIAB = 0.335 
Complejidad (divisiones de un bit) Funciones promedio para diez diferentes series de complejidad 
Figura 5.47: Sintesis de las funciones psicofisicas promedio 
para las diez series diferentes de complejidad. 
PSIFICOM: PIFI 
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Complejidad en bits 
Regresión polinomial 
0.959 (xl' 3.3166 m=O.96 
Varianza· 2.206E..o2 r-0.992 
PSIFICOM' REMK 













O 2 4 6 8 10 12 
Complejidad en bits 
Regresión polinomial 
1.425 (x)· 4.7321 m=I .428 
Varianza ·1 .948E..o2 r-0.99 
5. HACIA LA VERIFICACIÓN EXPERIMENTAL 
La tarea consistió en pedir a los sujetos experimentales que evaluaran la complejidad o, en 
su caso, la preferencia, de cada una de las imágenes de la serie al presentárseles al azar en una 
combinación por pares de todas contra todas (7 x 7 ~ 49 pares por serie). Sus respuestas eran 
anotadas en cuestionarios diseñados para tal propósito. 
Preguntas: 
a) ¿Existe una escala objetiva de complejidad? 
b) ¿Existe una relación entre la complejidad percibida y la preferencia? 
Respuestas: 
a) Pese a las acotaciones inherentes a este tipo de preguntas, nuestra interpretación afirma 
que existe una escala de complejidad objetiva, aunque ésta pueda ser compleja, no lineal, 
multidimensional o dinámica. A grandes rasgos (y dentro del rango de complejidad presen-
tado), los resultados confirmaron que: cuando aumenta la complejidad objetiva aumenta 
también la complejidad subjetiva, y la relación entre las dos es una función de potencia 
cuyo valor, dependiendo de las características de las series de imágenes presentadas, oscila 
en torno a: m ~ 1. Las pendientes (m) son mayores a la unidad cuando las series de imáge-
nes son demasiado simples, pero menores a la unidad cuando las series de imágenes son 
relativamente complejas. Los exponentes mayores a la unidad revelan compresión o filtro 
de información.' Es decir: existe un gradiente de pendientes tal, que la pendiente (el expo-
nente) aumenta cuando la complejidad disminuye, y es máxima cuando la complejidad es 
mínima (véase figura 5.47: Síntesis de las funciones psicofísicas promedio para diez series 
diferentes de complejidad). 
b) Las dificultades encontradas en la mayoría de las series para obtener la idealizada función 
curvilínea (U-invertida) se debe -creemos- al ruido semántico-cultural que deforma la 
hipótesis general. Nuestra interpretación estima que cuando se toma en cuenta una gran 
cantidad de datos, obtenidos en una gran diversidad de experimentos realizados con cate-
gorías visuales diferentes, la hipótesis de la U-invertida puede ser confirmada; pero cuando 
se toman en consideración los datos de un solo estudio obtenidos de una muestra pequeña 
(v. gr., nuestra serie de escultura), la hipótesis tendrá muchas dificultades para verificarse a 
causa de distorsiones individuales y culturales de toda índole. Estas distorsiones deforma-
rán la curva de U-invertida en tanto no seamos capaces de sacarlas de su actual estado de 
variables ocultas. 
Por lo tanto, consideramos normal que, tomadas en conjunto, las once series (las diez series 
mencionadas más una que se realizó con posterioridad: cabinas de avión) crearon una función 
7 ej. s. s. Stevens, op. cit. 
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aproximada de U-invertida, pero que, tomadas independientemente, algunas confirmaron las 
hipótesis (calles, interiores de templos, pintura abstracta y cabinas de avión), mientras que el 
resto de las series no las confirmaron. 
No obstante, a pesar de las dificultades mencionadas, en este estudio piloto encontramos 
que, a grandes rasgos, la preferencia y el dominio son una función de U-invertida de la comple-
jidad percibida, hipótesis que verificamos antes mediante la técnica del diferencial semántico 
(véase figuras 5.48-5.49). 
Diseño duro y diseño blando 
Las partes duras del diseño son aquellas que de forma tradicional se han dejado medir con es-
calas lineales (centímetros, kilos, grados, ... ) y se encuentran representadas con claridad en los 
planos constructivos. Son "cuantificables'; "objetivas'; "verdaderas'; "absolutas" y "universales'; 
etc.; es decir, son duras. 
No obstante, a diferencia de las escalas unidimensionales de longitud o de peso, la escala de 
complejidad parece ser multidimensional, ya que depende de la forma, del tamaño, del color, 
de la textura, etc.), y siempre recodificable de acuerdo con el rango de complejidad observado 
dentro del contexto visual. 
Visto así, las partes blandas del diseño son aquellas que no se han reducido tradicio-
nalmente a escalas "lineales'; "cuantificables'; "objetivas'; "verdaderas'; "absolutas" y 
"universales'; etc. Las partes blandas del diseño configuran el territorio borroso, vago, im-
preciso, humanista del diseño. 
Entre las variables blandas antes esbozadas, la complejidad percibida (tasa de informa-
ción y activación), el número de errores y el tiempo de respuesta, son muy consistentes 
y predecibles, son relativamente duras, son semiduras, y dependen más de los paráme-
tros biológicos que de los culturales. Por otro lado, las variables preferencia y control 
son poco consistentes y poco predecibles, son blandas y dependen más de los paráme-
tros culturales que de los biológicos. A las primeras "semiduras" les llamamos variables 
biológicas; a las segundas "blandas" les llamamos variables culturales. A grosso modo 
la complejidad es biológica efunda mentalmente , mientras que la preferencia es básica-
mente cultural. 
Desde esta perspectiva, podríamos enfrentar de forma arbitraria dos enfoques o actitudes 
sobre el diseño. 
El diseño "de abajo" no se pregunta más cosas de las que puede contestar. Aplica el método 
experimental para verificar sus hipótesis de diseño. Prefiere las escalas duras. Aunque acepta 
la imaginación, no se queda en lo meramente especulativo. Encaja mejor con los ideales del 
método empirista y científico. 
En el diseño "de arriba'; las preguntas son amplias , filosóficas y especulativas. No intenta ni 
de manera remota verificar sus hipótesis más allá del juicio de valor o del juicio de autoridad. 
En caso de aceptarlas, prefiere las escalas blandas. Encaja mejor con los ideales encontrados 
en los métodos filosófico , artístico o humanista. 
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Tasa de información versus activación, placer y dominio 
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Figura 5.48: Psicofisica de la complejidad. Tasa de información versus acti-
vación, placer y dominio. 
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Figura 5.49: Psicofisica de la complejidad. Tasa de información versus com-
plejidad y preferencia ordinales. 
PSICOFislCA DE LA COMPLEJIDAD Y DE LA 
PREFERENCIA 
Promedios de las diez series de imágenes obtenidos me-
diante el Diferencial Semántico a partir de las variables 
Tasa de Información. Activación, Placer y Dominio. 
la Activación crece a medida que crece la Tasa de 
Activación. 
El Placer es máximo cuando la Activación es inter-
media . 
...• ... Activación 
- .. - Placer 
••••• Dominio 
-- Polinómica (Activación ) 
--- Polinómica (Placer) 
- Polinómica (Dominio) 
PSICOFiSICA DE LA COMPLEJIDAD Y DE LA 
PREFERENCIA 
Promedios de las diez series de imágenes obtenidos me-
diante la Tasa de Información (Diferencial Semántico) y 
las escalas ordinales de Complejidad y Preferencia . 
la Complejidad Ordinal crece con la Tasa de Infor-
mación. 
El Placer es máximo cuando la Activación es inter-
media. 
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El significado visual en el diferencial semántico 
Algo más acerca del diferencial semántico 
Retomando el hilo iniciado anteriormente (La medida de la complejidad: cuatro escalas inde-
pendientes. El diferencial semántico), podemos complementar lo siguiente. 
La activación es la medida del grado de alerta o excitación psicológica, es decir, del grado de 
conciencia del organismo y de su prontitud O capacidad para reaccionar a los estímulos. El polo 
inferior del continuo está representado por el sueño o el coma, mientras que el polo superior 
es alcanzado sólo en estados de excitación frenética s En el diferencial semántico la activación 
se mide con pares de adjetivos opuestos como: estimulado-relajado, excitado-calmado, alerta-
adormilado, etcétera. 
El placer se mide con la respuesta del sujeto a pares de adjetivos tales como: feliz-infeliz, 
satisfecho-insatisfecho, contento-melancólico, etcétera. 
La sensación de dominio o de control sobre una situación (o espacio) en un individuo tiene re-
lación con el grado en que él se siente libre o sin restricciones para actuar dentro de un ambiente 
físico o social determinado. Esta sensación puede verse restringida por ambientes que limiten 
las formas posibles de comportamiento; por el contrario, puede ser reforzado por ambientes que 
faciliten una mayor variedad de comportamientos. Por ejemplo, una persona siente un grado ma-
yor de libertad, y por tanto una sensación mayor de dominio cuando se encuentra dentro de su 
propio territorio (su casa, su oficina, su país ... ) que en territorios ajenos. Asimismo, la sensación 
de avasallamiento, atropello o imposición, evocada por entornos arquitectónicos monumenta-
les, hieráticos, gélidos, severos, rígidos, inflexibles (como la arquitectura fascista), proviene de 
la forma peculiar en que organiza su espacio, proviene de su espectro de complejidad. Diseños 
de interiores que permitan un mayor grado de flexibilidad mediante elementos como canceles o 
mamparas móviles, niveles de iluminación ajustables o mobiliario fácil de mover, pueden facilitar 
la sensación de controlo dominio sobre el entorno arquitectónico. En relación con aquellos es-
pacios fijos, inamovibles o impositivos, que presentan grandes dificultades para que el habitante 
o visitante pueda personalizar el entorno que lo circunda, los espacios arquitectónicos flexibles 
facilitan más la sensación de dominio. En general, los estímulos físicos clasificados como más 
intensos, más ordenados y más poderosos, están asociados con un sentimiento de sumisión para 
la persona que se encuentra en su interior. En el diferencial semántico el dominio se mide con pa-
res de adjetivos como: dominante-sumiso, controlado-controlador, al mando-mandado, etc. De 
manera comportamental, el dominio se mide en términos de la relajación postura! (v. gr. , el grado 
de relajamiento del cuerpo, de la cara, y la posición simétrica o asimétrica de brazos y piernas); es 
independiente de la activación y del placer. 
Reiteramos: cualquier tipo de sensación se puede describir mediante el auxilio de estas tres 
dimensiones. Si lo ejemplificamos, podríamos decir que el aburrimiento es una sensación que 
se describe como baja en activación, placer y dominio. Por el contrario, la excitación puede ser 
8 ej. D. E. Berlyne, Confiia , Arausa/ and Curiosity; D. E. Berlyne, Aesthetics and Psychobiology. 
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caracterizada como un estado emocional con un elevado nivel de activación, placer y dominio. 
La ansiedad y el estrés se caracterizan por tener un alto grado de activación, pero uno muy bajo 
de placer y de dominio. La relajación, la satisfacción y el confort, se muestran altos en placer y 
dominio, pero bajos en activación.' 
Por otro lado, niveles demasiado altos o demasiado bajos de activación, combinados con niveles 
bajos de placer y de dominio provocan pobres niveles de atención, motivación, aprendizaje y otros 
aspectos cognitivos. Estados prolongados pueden provocar secuelas negativas e irreversibles en 
el desarrollo infantil. 10 Asimismo, tales niveles modifican la percepción del espacio personal, de la 
privada y del hacinamiento, condicionando respuestas conductuales concomitantes: reacciones 
lentas e incremento de errores; esto es, baja legibilidad del mundo visual. Dichos estados facilitan 
una "percepción distraída o confusa':" pero dificultan o imposibilitan -incluso- la "percepción 
distinta"" abogada por algunos críticos materialistas que postulan de esta manera una "lectura de 
élite" reservada para los conocedores críticos, arquitectos perspicaces, y una "lectura de masas" 
para los distraídos (léase: incultos). Lo que queremos decir es que, en tales circunstancias, no 
puede darse la lectura de élite, ni para críticos eruditos o arquitectos avispados ni para la masa 
distraída. 
Construir diseños eruditos que al ser percibidos de forma cotidiana bajo el estrés de la ciu-
dad resulten ilegibles o, sometidos a las presiones de la carencia de tiempo para descifrarlos 
resulten en la imposibilidad de asimilar su contenido, es construir arquitectura que puede 
provocar en sus usuarios sensaciones de ansiedad o estrés (activación muy alta, pero niveles 
bajos en exceso de placer y dominio). Diseñar ambientes urbanos que contribuyan a bajar los 
niveles de atención y de memoria, que dificulten el aprendizaje, que provoquen errores (léase: 
accidentes de trabajo, de tránsito, etc.) e incrementen los tiempos de reacción y de ejecución 
de las tareas ordinarias, que disminuyan la eficiencia e induzcan (en casos críticos) situacio-
nes de aversión, rechazo, fatiga, estrés y otros, es construir diseños que condicionen niveles 
negativos de activación, placer y dominio. 
Desde esta perspectiva, una de las formas para conocer los estados afectivos probables 
provocados por nuestros diseños es la aplicación de la técnica del diferencial semántico; otra, 
más directa, es la detección de parámetros fisiológicos mediante el instrumental adecuado; 
otra más es la tradicional, artesanal, mágica o genial, aprendida por nosotros en la práctica 
cotidiana de las escuelas de diseño. Sólo que esta última, cuando se basa acríticamente en el 
juicio de autoridad, suele cometer muchos errores, los cuales no hay manera de prever, y ni 
siquiera nos permiten saber si las conductas incorrectas se deben al mal diseño. 
Ahora que construimos más que antes deberíamos preocuparnos por cometer menos erro-
res de diseño, ya que el nuevo universo urbano diseñado nos persigue a cada paso y sus efectos 
9 ej. A. Mehrabian y J. A. Russell, op. cit. 
iO ej. Javier Covarrubias e , El paisaje visuaL de la ciudad. Ensayos sobre la patología del ambiente disenado, Lulu.com, Ine., 
North Carolina, 2008, pp. 160- 166, (primer título de esta se rie: La contaminación visual (1). 
1\ eJ, Manfredo Tafuri , Teorias e historia de la arquitectura (Hacia una nueva concepción del espacio arquitectónico), Laia, 
Laterza 6/papeI451, Barcelona. 1977, pp. 113-11 8. 
12/bidem . p. 11 3. 
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tienen que ver con el estrés de vivir en la ciudad. Fingir que lo que construimos no tiene efecto 
sobre sus habitantes es seguir agazapados en el patio trasero de la irresponsabilidad e incons-
ciencia de otras épocas. Reconocer el efecto de la arquitectura sobre los estados conductuales y 
emocionales de sus habitantes, es el primer paso para resolver el problema. 
En resumen, el diferencial semántico se encuentra definido por tres proposiciones: a) el nú-
mero de dimensiones o factores que lo explican puede reducirse a tres; b) un objeto percibido 
ocupa siempre un lugar dentro de un continuo experiencial definido por dos términos polares; 
c) permite instrumentar un método más objetivo de medida del significado." 
A manera de conclusión sobre el paisaje urbano: recetario de legibilidad 
El siguiente recetario esquemático inicial se desprende sobre todo de nuestras interpretaciones 
de los resultados de los estudios sobre Calles y paisajes naturales y Arquitectura academicista 
contra arquitectura popular (v. supra). 
Dado que a menor legibilidad del paisaje urbano, es menor nuestra capacidad para orientar-
nos dentro del mismo, y mayor la probabilidad de provocar estados emocionales negativos y 
tomas de decisiones erróneas (accidentes ... ), podemos sugerir las siguientes precauciones: 
• A menor legibilidad de la arquitectura es mayor la necesidad de usar un metalenguaje. 
Aquí, la arquitectura pierde incluso su capacidad para comunicarnos identidad u orienta-
ción. Los rótulos añadidos a las fachadas son un recurso para identificar edificios incapaces 
de lograrlo mediante su forma arquitectónica. Los rótulos son un metalenguaje que se 
vuelve imperativo cuando la arquitectura no tiene nada que decir (sin rótulo la Rectoría de 
Azcapotzalco podría ser cualquier cosa, y sin rótulos nadie podría identificar los edificios 
de la UAM-A). 
• Existe mayor probabilidad de perderse al deambular dentro de los conjuntos estereotipo 
de vivienda (monotonía extrema) y dentro del caos urbano, que de perderse en poblados 
históricos de complejidad intermedia. 
• Dado que la legibilidad del espacio urbano es también función de la velocidad a la que nos 
desplazamos, si se recorren las calles a mayor velocidad deberán ser menos complejas en 
proporción que aquellas recorridas a menor velocidad. A la misma longitud, vías de alta 
velocidad (v. gr., 80 km/h) recorridas en un lapso cuarenta veces menor que las calles pea-
tonales (v. gr., 2 km/h), deberán ser cuarenta veces menos complejas para ser legibles de 
la misma forma. Diseñar periféricos o autopistas cercados por fachadas churriguerescas 
enriquecidas con gran cantidad de anuncios publicitarios, señalización, vitrinas de todo 
tipo, etc., es diseñar espacios urbanos que no van a ser leídos de forma adecuada a gran 
velocidad; obligarnos a extraer más información en una calle cualquiera a velocidad exce-
siva (v. gr., buscar un número o una seña particular de cualquier edificio), es incrementar la 
13 ej. Rogelio Díaz-Guerrero y M. Salas, El diferencial semántico del idioma español, Trillas, México, 1975. 
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probabilidad de accidentes viales. Para leer mejor las calles complejas, es necesario reducir 
la velocidad; reducir la velocidad es hacer obsoletas las vías de alta velocidad. Por lo tanto, 
para conservar la legibilidad urbana, a medida que la velocidad permitida se incrementa, 
la complejidad de las avenidas de alta velocidad se debe reducir. (Esta observación es válida 
sólo cuando las fachadas se encuentran en el primer plano del campo visual del conductor. 
Véase figura 6.3) . 
• En el caso opuesto, diseñar extensas calles peatonales de excesiva monotonía (tipo UAM), 
es diseñar arquitectura que en los largos periodos que exigen de forma cotidiana para 
transitarlas no ofrecen nada que leer salvo redundancia ilegible y enajenación. En casos 
extremos, se pierde el sentido de orientación, los edificios se vuelven anónimos e inidenti -
ficables, y se distorsiona el sentido subjetivo del tiempo transcurrido. 
Por todo lo dicho, el diseño de espacios legibles se logra mediante la dosificación apropiada de 
información arquitectónica ubicada dentro de la zona intermedia de complejidad, delimitada 
por los mensajes apolíneo y dionisiaco. "Lo anterior significa evitar el diseño de espacios bana-
les e ininteligibles que puedan percibirse durante lapsos prolongados (por ejemplo, en grandes 
conjuntos de viviendas). 
Hipótesis sobre un cubo semántico 
Otra manera de interpretar nuestros resultados experimentales es intentar una generalización 
mediante la idea de un modelo abstracto que llamamos cubo semántico. 
Más allá del Rango Intermedio de Complejidad (RIC), se inicia un proceso de recodificación 
visual que, por arriba, sintetiza, simplifica, reestructura, las imágenes demasiado complejas en 
supersignos de mayor jerarquía con el fin de volverlas inteligibles; por abajo, desintegra, anali-
za, descompone, despieza, las imágenes demasiado simples en supersignos de menor jerarquía 
con el propósito de volverlas, asimismo, inteligibles. 
Dicho proceso de recodificación dobla la recta en ambos extremos del RIC para formar, 
dentro de un ciclo completo y simétrico (medio periodo) lo que nosotros interpretamos 
como una función logística que -especulamos- es parte también de una función periódica 
de tipo sinusoidal cuando el gradiente de complejidad objetiva es más extenso y abarca varios 
periodos. 
El concepto de recodificación es fundamental para explicar el placer (preferencia, agrado) 
cuando el gradiente de complejidad abarca varios periodos (es decir: varias recodificaciones). 
Por ejemplo, en su afán de legibilidad, a medida que el ojo simplifica en una simple textura una 
imagen compleja en extremo (como las pinturas de jackson Pollock), los niveles de activación 
asociados disminuyen en proporción, provocando cambios concomitantes en el placer y el 
dominio. 
En términos de nuestro modelo, podríamos añadir que en un periodo de referencia cual-
quiera, por arriba de los cinco bits comienza la región de lo ininteligible. Dentro de esta zona, el 
proceso de simplificación (recodificación) se hace más probable y se incrementa a medida que 
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Figura 5.50: Denlro del Rango Intermedio de Complejidad (RIC) , la aclivación es una función lineal de la 
complejidad objeliva. 
+ 
Función I ística 
RIC 
Función periódica 
Complejidad percibida + 
Figura 5.51 : Más allá del RIC, la activación se transforma en una función logistica, y luego en una función 
periódica de la complejidad percibida. 
Función logística 
El placer y el dominio alcanazan 
su máximo cua o la activación 
es interm ¡a ... 
RIC 
Función periódica 
Complejidad percibida + 
Figura 5.52: Dentro de un ciclo, la preferencia y el dominio son funciones en forma de U-invertida de 
la complejidad percibida cuando las demas variables (sociocullurales. históricas, etc.) se encuentran 
controladas. 
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Figura 5.53: Recodificaciones sucesivas de la complejidad subjetiva. 
lo hace la complej idad, hasta alcanzar un límite donde el proceso se invierte. Por el contrario, 
más abajo de los 0.3712 bits empieza la región de lo banal, zona donde el proceso de convertir 
de forma subjetiva una imagen demasiado simple en una más compleja se hace más probable; la 
probabilidad se incrementa a medida que la banalidad aumenta, hasta alcanzar un límite donde 
el proceso se invierte. 
Este mecanismo es, por supuesto, la estrategia homeostática del sistema visual para man-
tenerse dentro de los límites de lo inteligible. Por ejemplo, sabemos que es más probable 
recodificar (simplificando) una obra de Pollock que una relativamente menos compleja de loan 
Miró, o recodificar (haciéndolo más complejo) el Cuadrado negrosobrefondo negro de Kazimir 
Malevich que La Gioconda de Leonardo. 
En principio, sabemos que el segmento relativamente lineal de la curva de activación se localiza 
en la Región Intermedia de Complejidad (RIC), y que esta región corresponde en su parte media in-
ferior al mensaje apolíneo, y en su parte media superior al mensaje dionisiaco. Esta es la región más 
estable, por tanto, la más previsible y controlable del proceso periódico; es la región donde el proce-
so de recodificación es menos probable, y la interpretación del mensaje es más clara para todos . 
En resumen, podemos señalar lo siguiente: 
1) La complejidad subjetiva (tasa de información, activación, psicofísica de la complejidad) es 
una función periódica de la complejidad objetiva cuando esta última alcanza toda su exten-
sión. No obstante, dentro de un ciclo, la complejidad subjetiva sugiere una función logística 
de la complejidad objetiva. Dentro del RIC, la complejidad subjetiva es una función lineal de 
la complejidad subjetiva (véase figura 5.50). 
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2) El placer y el dominio son también funciones periódicas de la complejidad objetiva cuan-
do ésta alcanza toda su extensión, pero se encuentran a horcajadas sobre la complejidad 
subjetiva. Dentro de un ciclo, el placer y el dominio son funciones curvilíneas (U-inverti-
da) de la complejidad subjetiva (véase figuras 5.51-5.53). 
3) El placer y el dominio alcanzan su máximo allá donde la activación es intermedia, pero 
alcanzan su mínimo cuando la activación es demasiado alta o demasiado baja. 
4) El placer y el dominio corren paralelos (en fase), sólo que el placer alcanza niveles extre-
mos más altos y más bajos que el dominio. 
5) El placer y el dominio dependen de la tasa de información y de la activación, mientras que 
la activación depende sólo de la tasa de información. 
Idealizando los conceptos anteriores, y en espera de una confirmación posterior, proponemos 
de manera provisional la hipótesis de un cubo semántico. 
Dicho cubo está configurado en los ejes verticales por la relación tasa de información-placer 
y tasa de información-dominio; en la planta por la relación tasa de información-activación 
(véase figura 5.53). En su interior se encuentra un espectro de dimensiones del diferencial se-
mántico que oscilan dentro de un solo ciclo en función de la complejidad objetiva. 
Dentro del cubo semántico, todo objeto percibido estará representado por el punto de inter-
sección de las tres coordenadas o dimensiones propuestas. Dicho punto resume el significado 
afectivo de todo objeto percibido en nuestro espacio semántico. 
La zona determinada por la envolvente idealizada de las dimensiones consideradas es la región 
óptima; su forma es la de una campana truncada. Los objetos percibidos cuyos puntos se localicen 
dentro de esta región tendrán mayor probabilidad de generar efectos positivos en el hombre; fuera 
de esta región, los objetos percibidos tendrán mayor probabilidad de producir efectos negativos. 
En principio, la región arriba descrita es la envolvente mayor que abarca de forma hipo-
tética tanto las diferencias individuales como las socioculturales (ideológicas, económicas, 
políticas ... ) de nuestra especie. Dentro de ella se encuentran sub regiones cuya forma, tamaño 
y localización están determinadas por factores individuales o socioculturales peculiares. Así 
por ejemplo, esperamos que los introvertidos (individuos o culturas) tendrán una envolvente 
de campana un poco desplazada hacia niveles menores de información y activación (mensaje 
apolíneo); los extravertidos la tendrán ligeramente desplazada hacia niveles mayores de infor-
mación (mensaje dionisiaco) (véase figuras 5.54-5.55). 
Visto así, planteamos que los objetos percibidos que caigan fuera de la envolvente mayor serán 
negativos para nuestra especie, mientras que aquellos que caigan dentro de una subregión cual-
quiera -pero ubicada dentro de la envolvente mayor-, serán negativos sólo para aquellos que 
no pertenecen a esa subregión específica. La probabilidad de condicionar efectos negativos será 
tanto mayor cuanto más alejados se encuentren entre sí los puntos -o las envolventes pertene-
cientes a muestras específicas- del centro de la envolvente general de nuestra especie. 
La distancia promedio que separa a cada uno de los objetos percibidos es igual a la raíz cuadrada 
de la suma de cada una de las distancias elevadas al cuadrado, y se puede calcular con la fórmula: 
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La ubicación del CUBO SEMÁNTICO dentro del gradien· 
te general de complejidad objetiva depende, lanlo de la 
misma extensión del gradiente de complejidad, como del 
tiempo disponible para que el sistema visual recodifique 
el mensaje en supersignos inteligibles. 
No obstante, a un nivel dado de referencia se obtienen, 
tanto niveles de monolonia (Activación, Placer y Dominio 
minimos) como de caos (Activación máxima, Placer y 
Dominio mínimos). 
Si agruparamos toda la extensión del gradiente de com-
plejidad objetiva en un soto CUBO SEMÁNTtCO. por 
definición, los limites serian la privación y la sobreesti-
mutación sensoriales. 
Nola: por daridad, en los siguientes diagramas se dibuja sólo la 
dimensión Placer (Y), pero se exduye la dimensión Dominio. 
Figura 5.54: Representación del cubo semántico etaborado con las dimensiones: Tasa de Información, Activación y Placer. 
Objeto percibido representado 
por el punto de intersección de 
las dimensiones: tasa de infor-
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(v. g . Introvertidos vs. ext verti dos , 
o ancianos vs ." n iños) 
ca lizadas dentro de la zona del 
placer, 
_---- Zona del d isplace r. 
Figura 5.55: Representación del cubo semántico con dos muestras hipotéticas en su interior. 
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Aquí (D) representa la distancia que separa dos objetos cualquiera dentro de nuestro cubo se-
mántico. Es evidente que a menor distancia mayor es la semejanza semántica entre los objetos 
considerados. 
Es importante recordar que no todas las dimensiones son de la misma forma sensibles a las 
variaciones . Por ejemplo, tanto la tasa de información como la activación provocadas por la per-
cepción de un objeto cualquiera mantienen valores semejantes a pesar de que sean obtenidas 
en individuos y culturas diferentes; sus datos son más consistentes y resisten más las diferen-
cias entre grupos. Por el contrario, el placer y el dominio son extraordinariamente sensibles a 
pequeñas diferencias individuales o culturales. En este sentido, dado que resiste mejor a los 
cambios culturales, la complejidad subjetiva (medida por la tasa de información y la activación) 
es más consistente con nuestras habilidades biológicas básicas , y relativamente impermeable a 
las variaciones surgidas durante el transcurso de la historia; el placer y el dominio, no obstante, 
son dimensiones (o variables) que dependen más de la cultura. Podríamos simplificar diciendo 
que la complejidad subjetiva responde más a los factores biológicos, mientras que el placer o el 
dominio responden más a los factores culturales. 
Así pues, entendemos nuestro cubo semántico como un campo noético'4 definido por un es -
pacio semántico inteligible que comprende los significados afectivos susceptibles de capturarse 
mediante el diferencial semántico. 
Una vez aquí, resulta que el placer (agrado, preferencia) no equivale necesariamente a la 
dicotomía bello/ feo, sino a una más fundamental que se remonta a uno de los impulsos pri-
marios de los organismos vivientes: la dicotomía placer/displacer, enfatizada por las corrientes 
hedonistas de la psicología de la motivación. No hablamos, entonces, de arte ni de estética, por 
el momento sólo tocamos a su puerta. 
No obstante, cabe la posibilidad de que al emplear la técnica empírica del diferencial se-
mántico en nuestro modelo, podamos empezar por delimitar la envolvente semántica externa 
propia de nuestra especie, y desechar los objetos que se encuentren afuera. Una vez adentro, 
especulando en tono provocativamente optimista, podríamos descubrir significados empíricos 
específicos sobre cualquier objeto, para cada individuo, ideología o clase social considerada. 
Armados con nuestras inferencias, podríamos aprender a observar las diferencias mutuas y 
proponer, en consecuencia, diseños apropiados para cada caso específico. Al considerar los 
procesos históricos de resemantización, podríamos encontrar cuáles de esos significados (fun-
ciones secundarias) se consumen más rápida, superficial y atropelladamente (v. gr., placer y 
dominio), y cuáles de esas funciones secundarias permanecen durante más tiempo sin cambiar, 
son erosionadas y alteradas en menor grado y dentro de límites de resemantización más estre-
chos (v. gr., complejidad subjetiva). 
]4 En filosofía. el término noética se refiere a todo aquello que tiene que ver con el pensamiento, en especial, con el objetivo e 
inteligible. La noética de Aristóteles significaba su doctrina de la inteligencia , del intelecto, del entendimiento. 
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Más allá de considerarla como mera metáfora poética, la contaminación visual es nociva 
cuando afecta de forma negativa nuestros estados interiores (atención, emociones, recuer-
dos ... ) y nuestra conducta (errores, tiempo de reacción lento ... ). Vista así, la contaminación 
visual no es algo que permanezca fuera e independiente de nosotros, no es algo sólo metafó-
rico ni una expresión ociosa para animar las conversaciones sociales; por el contrario, cuando 
detectamos sus efectos nocivos en nosotros, cuando descubrimos que éstos se pueden medir, 
evaluar desde la perspectiva social, reglamentar (para prevenirlos) y sanciónar a los culpables; 
cuando observamos que nos hace cometer errores al conducir un vehículo, cuando recorda-
mos que dichos errores tienen resultados -en ocasiones- fatales; cuando vemos que (en 
caso de seguir con vida) altera negativamente nuestros estados interiores y nuestra conducta, 
y deteriora en consecuencia nuestra calidad de vida en la ciudad; cuando sucede todo esto 
hablamos de la contaminación cognitiva derivada de la contaminación visual. Aquí, natural-
mente, hablamos sólo de esa parte de la contaminación cognitiva condicionada por nuestra 
incapacidad para procesar -en tiempos menores a los exigidos por nuestras habilidades cog-
nitivas- grandes cantidades de información visual, en condiciones de: apremio (incapacidad 
para tomar una decisión racional cuando nos sentimos hostigados por los demás vehículos en 
un crucero complejo), y/o de riesgo inminente para la propia vida, o la de terceros (accidentes 
viales fata les). 
Si se nos exigiera dar una fórmula simplificada de la contaminación cognitiva, podríamos 
plantearla como sigue: 
Exceso de complejidad o de monotonía 
+ Tiempo insuficiente para procesarla 
CONTAMINACION COGNITIVA (visual) 
De toda evidencia, no se trata aquí sólo del anuncio que miente (publicidad exterior, TV, radio, 
etc.), no se trata de los discursos políticos falaces ni de las mentiras sociales piadosas (como 
ocurre en su interpretación conocida), sino de objetos, anuncios, edificios, máquinas o personas 
inmersos dentro de un contexto visual tan ininteligible que nos hace imposible asimilarlos de 
manera adecuada en el tiempo disponible. 
Por el momento, en nuestro modelo la contaminación cognitiva se mide básicamente con las 
variables: 
• número de errores cometidos (NE), 
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legibilidad (¿), 
• tiempo de reacción (TR), 
nivel de activación (A), de placer (p), y de control (D), 
• recuerdo de íconos (R I), 
recuerdo de textos (RT) (véase el título 3. de la presente serie: Anuncios espectaculares de la 
Ciudad de México. Un estudio crítico). 
Así pues, de entre los casos tratados en nuestros estudios piloto, señalamos como ejemplos 
de contaminación cognitiva por deficiencia de información visual (es decir por exceso de re-
dundancia o monotonía) aquellos en donde nuestros sujetos experimentales: cometieron más 
errores, tardaron más tiempo en realizarlos y experimentaron menor preferencia. Estos fueron: 
el proceso cíclico del péndulo, los corredores de la UAM, el periférico y el campo de cereal (véase 
figura 6.1). 
La suma de: más errores, tiempos largos y menos preferencia en el péndulo, la UAM, el Peri-
férico y el campo de cereal, equivalen a la contaminación cognitiva. 
Péndulo, UAM, Periférico, cereal 
más errores 
mayor tiempo de reacción 
+ menor preferencia 
CONTAMINACIÓN COGNITIVA 
por deficiencia de información visual 
En cuanto a los edificios de la UAM (arquitectura academicista del movimiento moderno) , 
recordamos que su índice de legibilidad es muy inferior al de la arquitectura popular (véase 
mi ensayo "El tiempo de la arquitectura"); sus formas son tan monótonas que no hablan por 
sí mismas, o su hablar con nosotros es para impulsarnos a cometer errores (cometemos más 
errores en espacios monótonos), a volvernos más lentos (nos tardamos más al responder a 
tareas monótonas) , y a sentir por ellas menos agrado que el promedio (preferimos menos 
los objetos monótonos que los óptimamente complejos). Su monotonía extrema pertenece 
al mensaje banal, y a largo plazo (o en grandes cantidades) condiciona la contaminación 
cognitiva. En efecto, si la ciudad de México fuera como una UAM gigantesca, nos encontra-
ríamos sin remedio dentro de un espacio tan ininteligible que calificaría de inmediato como 
un clarísimo ejemplo de contami nac ión cognitiva (por déficit agudo de información o de es-
timulación sensorial). Aquí, como en Las Vegas, los rótulos, aunque sean "feos y o rdinarios'; 
son indispensables para darle un significado a un espacio academicista vacío (véase figura 
5.39: Corredor de la UAM, ¿Rectoría o baños?) . Con tristeza aquí constatamos que, cuando "el 
más errores 
mayor tiempo de reacción 
+ menor preferencia 
CONTAMINACiÓN COGNITIVA 
por deficiencia de información visual 
Figura 6.1: Cuatro ejemplos de contaminación 
cognitiva por deficiencia de inlonmación visual. 
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rótulo es más importante que la arquitectura [ ... ] el símbolo domina el espacio [ ... ] La arqui-
tectura no basta':' Es más, "Si prescindimos de los anuncios, nos quedamos sin lugar':' 
Dicho en términos del impacto de la arquitectura en nosotros: allá donde siendo humanos 
normales el mal diseño nos obliga a responder a un nivel inferior a nuestras capacidades habi-
tuales, allá donde nos hace cometer errores, donde nos vuelve lentos en extremo, donde nuestra 
preferencia por el espacio disminuye. donde nos hace sentir la pérdida de controlo de dominio 
sobre nuestro entorno inmediato. donde dificulta nuestra capacidad para recordar ... allá donde 
el ambiente malsano nos hace sentir inferiores a nuestra condición humana habitual. y nos hace 
ver como discapacitados mentales momentáneos ... allá donde el origen del bajo rendimiento en 
nuestra capacidad para actuar como humanos normales se encuentra en las inconsistencias del 
ambiente diseñado. donde la culpa de nuestros errores no está dentro de nosotros. sino afuera. 
como una trampa que nos acecha agazapada en el entorno enfermo para convertirnos de mo-
1 Robert Venturi, Steven Izenour y Denise Scott Brown, Aprendiendo de Las Vegas. El simbolismo olvidado de la forma arqui-
tectónica, Gustavo GiIi, Punto y Línea, Barcelona, 1978, p. 35. 
'~ Ibidem, p. 40. 
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Decálogo de la contaminación cognitiva: diseñar-para-cero-errores 
1. Tendremos que aprender a diseñar para los tiempos breves. 
2. Tendremos que aprender a diseñar para desarrollar nuestras habilidades cognitivas. 
3. Tendremos que aprender a distinguir entre el error humano y el error de diseño. 
4. Tendremos que aprender a diseñar para los momentos de crisis (cuando estamos confundidos, 
desorientados, exhaustos o emocionalmente alterados, cuando somos más débiles y el mal diseño nos 
obliga a cometer de manera innecesaria errores que no cometeriamos dentro de un ambiente bien 
diseñado, y que deterioran nuestra calidad de vida y la de terceros). 
5. Tendremos que aprender a sancionar a los responsables del error de diseño. 
6. Tendremos que pugnar por el diseño de un ambiente responsable de sus efectos sobre los usuarios. 
7. Tendremos que evitar autcxomplacemos con el mero esteticismo irresponsable (la ciudad debe ser 
bella, pero antes debe ser humana). 
8. Tendremos que aprender a diseñar-para-cero-errores. 
9. Tendremos que acudir al viejo remedio del unguentum arrnarum para libramos de cometer torpezas 
debidas en exclusiva al mal diseño del ambiente. 
10. Tendremos que aprender a diseñar contra la contaminación cognitiva . 
mento en subhumanos ... allá, precisamente allá, existe la contaminación cognitiva visual derivada 
de nuestro sometimiento involuntario a los excesos de monotonía o de caos de la contaminación 
visual. 
En síntesis, entendemos por contaminación cognitiva los efectos negativos que la contamina-
ción visual tiene sobre nosotros. En nuestro modelo, estos efectos nos hacen: cometer errores, 
responder con lentitud, disminuir nuestros índices de recuerdo, preferencia , control y dominio 
sobre el ambiente; en caso de exposición prolongada nos provocan estrés, emociones negativas, 
comportamiento ineficaz, y un consecuente decremento en nuestra calidad de vida. Destaca-
mos que siendo humanos normales, cuando estamos sometidos a estas condiciones el ambiente 
mal diseñado nos hace ver como discapacitados mentales momentáneos o, en casos críticos, 
nos hace actuar como infrahumanos. Dadas estas condiciones, sanear el ambiente es impres-
cindible para volver a nuestra normalidad emocional y mental, así como para retomar nuestras 
destrezas habituales . Mejorar el ambiente malsano es erradicar nuestras torpezas debidas a las 
inconsistencias del entorno diseñado. 
En consideración a todo lo antes mencionado, surgen dos propuestas: 
1) Crear una cultura para el reconocimiento de la contaminación cognitiva. 
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2) Diseñar-para-cero-errores (véase el título 3. de la presente serie: Anuncios espectaculares 
de la Ciudad de México. Un estudio crítico). 
¿SE PODRÍA HABLAR ACASO DE ESPACIOTERAPIA? 
Algunas aproximaciones' 
¿Arquitectura y metabolismo ? 
Modificadores del tiempo, A los estímulos que influyen 
sobre los ritmos biológicos se les llama síncronizadores 
o dadores de tiempo (Zeitgeber). La modificación de 
tales sincronizadores ocasiona, con mayor o menor 
intensidad, un cambio de ritmo consecuente en el or-
ganismo. Esta modificación puede ser artificial: "Así, los 
granjeros mantienen la luz encendida continuamente 
en sus aviarios, y sus gallinas producen más huevos al 
encontrarse en esta eterna primavera':' 
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Figura 6,2: Relación teórica entre la complejidad 
percibida, la activación y la frecuencia cardiaca . 
elevada, al acelerar nuestros procesos químicos (metabolismo) provoca que el tiempo subje-
tivo pase más rápido. Por el contrario, cuando nuestra temperatura es ligeramente inferior a 
la normal, tenemos la sensación de que el tiempo pasa con lentitud. 
Asimismo, el tiempo que tardamos en responder a un breve estímulo visual es menor cuan-
do nuestra temperatura es alta y nuestra frecuencia cardiaca es elevada, y mayor cuando la 
temperatura y frecuencia cardiaca son bajas. En otras palabras, con un metabolismo acelera -
do, el tiempo transcurre con rapidez; por el contrario, con un metabolismo lento, nos parece 
que el tiempo pasa con mayor lentitud (véase figura 6.2). Así por ejemplo, cuando la música 
influye en nuestras emociones modifica nuestro metabolismo, la regularidad y el ritmo de 
nuestra respiración, la tensión muscular, el pulso y la presión sanguínea, y desciende el um-
bral para que podamos detectar los demás estímulos sensoriales.' El efecto es aún mayor en 
los casos clínicos. Visto así, la música es entonces un sincronizador sonoro, un marcapasos, 
un dador de tiempo, un Zeitgeber; por lo tanto, la arquitectura también, pero a través de los 
ritmos del espacio. 
3 Extractos modificados de Javier Covarrubias c., Lasjlechas del tiempo y Complejidad y conducla en la arquitectura. 
4 H. Aréchiga, "Los ritmos biológicos': citado en F. B. Cereij ido, (ed.l , Del tiempo, Folio Editores.CB2, 1983, p. 67. 
s ej. Terence Mc Laughlin, op. cit., passim. 
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Niños aburridos o golosinas visuales. De que el tiempo subjetivo sea aproximadamente una 
función logarítmica de la edad y de que exista una correlación positiva entre la estimación del 
tiempo que pasa y el metabolismo, podemos inferir que: a fin de lograr la misma estimación 
del tiempo que pasa, la arquitectura para los niños deberá ser relativamente más compleja que 
para los adultos. 
Así por ejemplo, el tiempo pasado en la sala de espera del dentista es percibido como mucho 
mayor por los niños (desesperados desde los primeros minutos) que por sus padres. En el caso 
de un aula escolar ya de por sí juzgada monótona por el adulto, sería con mayor probabilidad 
juzgada por un niño pequeño como más monótona y aversiva. Por lo tanto, si queremos captar 
la atención del niño para elevar su eficiencia en el aprendizaje, si queremos rodearlo de una 
atmósfera agradable que facilite su preferencia, su interés y la concentración en sus labores 
escolares, la complejidad del aula debería ser unas diez veces mayor que la de un aula para 
adultos. 
Pero, atención, si el aula es compleja mientras que el rincón didáctico donde debe con-
centrarse la atención del niño es demasiado simple (pupitre, cuaderno, libro de lectura), el 
niño no podrá evitar distraerse al contemplar el aula (más interesante visualmente) y des-
atenderá su tarea. Asimismo, el aula preescolar puede ser relativamente compleja, sugestiva, 
simbólica e intrigante por el exterior, pero en su interior debe ser lo bastante sencilla como 
para garantizar la orientación espacial del niño; no obstante, la complejidad se concentrará 
en el rincón didáctico con el propósito de llamar de forma espontánea su atención sobre el 
aprendizaje. 
Cuando diseñamos escuelas y pretendemos facilitar el aprendizaje, las dimensiones del aula, 
su orientación y ventilación, las dimensiones antropométricas de los pupitres , etc., son elemen-
tos obligados. Desde nuestra perspectiva, la complejidad es también uno de esos elementos. 
Visto así, la idea de lo clásico (en apariencia simple) o de lo barroco (relativamente comple-
jo) deja de estar sólo al vaivén de la moda cultural del momento, y comienza a formar parte 
estructural de una arquitectura concebida, además, en función de las ignoradas necesidades 
psicobiológicas del hombre (véase infra: Dogmas del diseño: ¿menos es más' o ¿más no es me-
nos'). En consecuencia, podemos dosificar de forma proporcional la complejidad de la escuela 
en función del tipo de actividad: interior del aula relativamente simple para que destaque con 
espontaneidad el rincón didáctico como una golosina visual; patio de juegos más complejos y 
estimulantes para facilitar la curiosidad y el aprendizaje multidireccional. La golosina visual 
debería actuar también como el sumidero de los biólogos, de manera que si el niño se cansara 
y se distrajera un momento, las "feromonas visuales" de la golosina podrían atraerlo de nuevo 
de forma espontánea. Cada tarea-golosina debería convertirse en algo así como un sumidero 
visual que representaría el estado de equilibrio hacia el cual regresarían todas sus miradas 
(junto con la atención), después de alejarse a regiones de desequilibrio visual menos complejas 
e interesantes. 
Entre otras cosas, lo arriba mencionado nos puede ayudar a entender mejor el porqué la 
arquitectura monótona del movimiento moderno (v. gr., escuelas y viviendas estereotipo que 
actúan como un cuaderno con todas las páginas en blanco, y sin crayolas para garabatearlo) 
afecta con mayor intensidad a los niños, para quienes, debido a su metabolismo acelerado, el 
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espacio vacío de las paredes, así como los volúmenes repetitivos de los edificios, son factores 
de aburrimiento y desinterés que actúan con mayor rapidez que para los adultos, además de 
que, como vimos (véase supra "La dieta del diseño"), el déficit crónico de estimulación puede 
tener implicaciones graves durante la etapa más sensible de su desarrollo. Sí, la desnutrición 
visual es también un problema. Así, en los niños que crecen en tales condiciones alteradas, 
la monotonía extrema inhibe y altera el desarrollo adecuado de sus procesos cognoscitivos: 
percepción, motivación, emoción, memoria, aprendizaje; desalienta su curiosidad y su deseo 
natural por explorar el mundo aburrido que lo rodea, y 
contribuye a congelar el desarrollo de su fantasía y de su 
imaginación. 
Legibilidad y velocidad de lectura. Ahora bien, si nos 
desplazamos entre los edificios a una velocidad cons-
tante, a una mayor complejidad de los mismos, es mayor 
la rapidez con la que se suceden los acontecimientos 
arquitectónicos. En este sentido y si co'nsideramos la 
misma profundidad de lectura: para una persona que 
camine con atención, el barroco exigirá una lectura más 
veloz que el clásico, ya que el primero contiene una ma-
yor riqueza de acontecimientos arquitectónicos que el 
segundo. A una escala más amplia (y desplazándonos 
siempre con la misma velocidad), los lugares complejos 
de la ciudad de México exigirán una lectura incompara-
bemente más lenta que los corredores monótonos de 
la UAM. 
A este respecto es importante recordar que cuando 
buscamos un número, un rótulo o una seña cualquiera 
al caminar o conducir por la ciudad (actividad que nos 
exige una lectura más profunda), disminuimos propor-
cionalmente la velocidad a fin de procesar de manera 
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Figura 6.3: Esquema preliminar de las relaciones 
entre la ccmplejidad arquitectónica y el metabolis-
mo, en función de la velocidad y la profundidad de 
lectura. 
adecuada la cantidad excedente de información requerida. Aquí la velocidad es nuestro regu-
lador. Por lo tanto, para lograr una legibilidad urbana homogénea, las calles peatonales de baja 
velocidad deben ser proporcionalmente más complejas que las avenidas de alta velocidad. 
En la figura 6.3 los valores de todas las variables se dan en porcentajes. Por ejemplo, una 
arquitectura de complejidad intermedia percibida a una velocidad intermedia (v = 1) Y a una 
profundidad de lectura también intermedia (pI = 1), provocará niveles intermedios de meta-
bolismo (M), número de errores (NE), tiempo de reacción (TR), estimación de tiempo (ET) y 
legibilidad (L). pero, si a la misma complejidad arquitectónica intermedia, incrementamos la 
velocidad (v = 1.5) Y dejamos igual la profundidad de lectura (pI = 1), entonces los niveles de 
M, NE, TR, Y ET se incrementan mientras que la I disminuye. con las mismas condiciones, si (v = 
1.5) Y (pI = 2), entonces los niveles de M , N, TR, Y ET se incrementan todavía más, mientras que 
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En resumen: diseñar avenidas complejas de alta velocidad es un contrasentido que origina 
accidentes viales, dado que a esas velocidades nos volvemos del todo incapaces de asimilar la 
información necesaria. Por el contrario, con el propósito de mantener vivo el interés y la curio-
sidad, en las calles peatonales de baja velocidad deberá incrementarse de forma significativa la 
complejidad visual. Corolario: para conservar la legibilidad urbana, a medida que la velocidad 
permitida se incrementa , la complejidad de las avenidas se debe reducir. 
Dogmas del diseño: ¿ menos es más? o ¿ más no es menos?" 
Tarea compleja. Diseñar un tablero de automóvil con la complejidad de un tablero de Con-
corde, es diseñar para el error, para el absurdo. Dado un entorno urbano tan complejo que 
exigiera toda la atención del conductor, si este último se viera además obligado a procesar 
en cada momento la totalidad de los indicadores del tablero y a accionar de acuerdo con sus 
lecturas, el conjunto se convertiría de inmediato en una máquina para producir accidentes 
viales. Si por el contrario, el conductor no se viera obligado a procesar la información visual 
del tablero, jamás pondría su atención en él durante los recorridos urbanos complejos (en caso 
de que quisiera llegar aún con vida a su lugar de destino). En el mejor de los casos, el tablero 
quedaría como una ornamentación ociosa, como un barroco desairado, como un ejemplo más 
de la patología del diseño. Aquí, un tablero ultra barroco destroza la eficiencia, y su imposición 
sería un error. 
Tarea simple. Por el contrario, para las largas y cansadas travesías aéreas transoceánicas, la pe-
ligrosa ociosidad y somnolencia de los pilotos (en vuelos con piloto automático), hace necesario 
que las cabinas sean complejas visualmente con el fin de ayudar a mantener el nivel de activa-
ción de la tripulación por encima del mínimo exigido para responder con eficiencia (no errores, 
no reacciones lentas) en los impredecibles momentos de emergencia. En estas condiciones, lo 
barroco no quita lo eficiente, sino que lo incrementa. Arte y ciencia se apoyan mutuamente para 
completar el diseño. 
El tipo de tarea resuelve la contradicción de ambos aforismos. Mientras que algunos pro-
claman: "menos es más" (Mies van der Rohe) , o "La evolución de la cultura marcha paralela a la 
eliminación del ornamento" (Adolf Loas); otros afirman: "Más no es menos" (Robert Venturi), o 
"La decoración debe incrementarse en la misma proporción que el progreso de la civilización" 
(Owen Iones). Ambas posiciones teóricas son contradictorias. ¿Quién tiene la razón' 
Considerando la complejidad visual de los tableros : en el vértigo de acontecimientos del 
avión caza o del auto de Fórmula Uno, el "menos es más" de Mies van der Rohe es un acierto; 
mientras que en los largos periodos de vuelos comerciales trasatlánticos el "menos es el abu-
rrimiento" de Venturi es, asimismo, un acierto. Ambos dogmas (moderno y posmoderno) 
son, por contradictorios, necesariamente incompletos: su grado de verdad o falsedad depen-
6 Extracto ligeramente modificado de Javier Covarrubias c., "Consideraciones sobre la complejidad visual de las cabinas de 
avión': revista Artefacto, núm. 4, p. 60. 
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de del fragmento de la realidad a la cual se aplican. En este caso, la tarea explica la verdad 
relativa de ambos aforismos (véase ensayo "Consideraciones sobre la complejidad visual de 
las cabinas de avión"). 
Complejidad arquitectónica, activación y aprendizaje 
El aprendizaje del espacio según Piaget. Hace aproximadamente dos millones de años 
que e! hombre aprende a orientarse en el espacio. Al orientarse percibe. Su percepción es dife-
rente de la de las demás especies y está determinada tanto por su condición biológica, la cual es 
el resultado de su desarrollo evolutivo como especie (filogénesis) y de su desarrollo individual 
(ontogénesis), como por su condición cultural. Ahora bien, el impacto de la arquitectura en la 
percepción, en la atención, en la memoria , en el aprendizaje, en la motivación y en la emoción, 
es decir, en los procesos cognoscitivos, varía de individuo a individuo y de cultura a cultura. 
Nuestra sensibilidad hacia la arquitectura y el impacto que ésta tiene sobré nuestras acciones 
depende precisamente de variables como edad, temperamento, personalidad, tipo de experien-
cias espaciales, etcétera. 
La posición genética de jean Piaget' entiende la cognición como el producto de la continua 
interacción entre el sujeto y el mundo externo; el aprendizaje depende de la coordinación entre 
ambas partes. Desde esta perspectiva, el entorno juega un papel crucial en el desarrollo y el 
proceso de maduración del individuo. Piaget mismo ha demostrado que el desarrollo intelec-
tual depende en gran medida del tipo y la calidad de las propiedades de los estímulos presentes 
en el entorno temprano del niño, ya que éstos proporcionan las experiencias necesarias para 
estructurar el crecimiento cognitivo. Estas y otras experiencias parecen no dejar dudas sobre el 
papel decisivo que juega la estimulación temprana sobre el periodo crítico del desarrollo ' 
Así, por ejemplo, durante e! transcurso de su desarrollo individual, el niño aprende paso 
a paso las reglas del juego del lenguaje espacial. Sin embargo, ya como adulto, pocas veces se 
da cuenta de sus deficiencias en el dominio de dicho lenguaje que, aparte de las limitaciones 
debidas a su condición biológica, son resultado de la falta de experiencias necesarias en la 
percepción del espacio durante su niñez. En el recién nacido, el espacio egocéntrico inicial 
se transforma, de manera paulatina, en una progresión cognoscitiva que va desde el espacio 
concreto hasta el espacio abstracto, siendo sus etapas principales: la acción sensorio motriz en 
el espacio, la percepción del espacio, su representación simbólica o abstracta y, al final, el pen-
samiento acerca de! espacio. 
El mundo desorganizado e incoherente de las primeras impresiones percibidas por el recién 
nacido, se organiza poco a poco con base en experiencias, en una percepción cada vez más 
coherente del espacio. Comienza por construir el espacio ligado directamente a sus activida-
des motrices, el espacio tangible que puede ser manipulado con sus miembros, con su boca, 
con todo su cuerpo, desde sus primeros gestos coordinados de nutrición, es el espacio sentido 
7 ej, Jean Piaget y B. Inhelder, Psychologie inteligence. SPN, Kniinice psychologické literatury, Praga, 1979, passim. 
8 eJ, W. H. Ittelson, H. M. Proshansky, L. G. Rivlin, y G. Winkel, An Introduction to Environmental Psychology. Holt. Rinehart & 
Winston, Nueva York. 1974, pp. 172-177, 189. 
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por su tacto: el espacio "sensorio-motriz': Más tarde, este último se transforma en el "espacio 
representado"; ambos constituyen el llamado "espacio topológico'; denominado así para indicar 
que a este nivel cuentan fundamentalmente las relaciones de vecindad, de dominio, de frontera; 
se distingue lo interior de lo exterior, lo abierto de lo cerrado, lo continuo de lo discontinuo, lo 
cercano de lo lejano, lo hueco de lo pleno, etc. Ya desde los cuatro o cinco años el niño empieza a 
distinguir las relaciones de orientación y de perspectiva: adelante-atrás, arriba-abajo, izquierda-
derecha, que constituyen el "espacio proyectivo': 
Desde los once o doce años -hasta la edad adulta- se agudiza el aprendizaje de la percep-
ción espacial, pero no llega a adquirir el pleno dominio del "espacio euclidiano'; esto es: del 
espacio de las distancias y de las medidas. Así, el adulto no puede estimar con precisión las me-
didas exactas de la habitación donde se encuentra, le es difícil orientarse en los planos del Metro 
o, como hemos visto, los dibujos de memoria que hace del espacio real, es decir, sus mapas cog-
noscitivos, representan sólo una fracción del espacio arquitectónico vivido todos los días. 
Notas para el diseño de una escuela elemental. Ubicados dentro del Rango Intermedio de Com-
plejidad (RIC) y tomando en consideración la capacidad cognitiva infantil para la percepción de 
la arquitectura, podemos sugerir que a mayor complejidad ambiental, es mayor la libertad o faci-
lidad para el desarrollo de la imaginación y de la fantasía, lo cual involucra la diversificación del 
pensamiento, la atención difusa, la improvisación, que son algunos de los ingredientes del juego; 
es decir, del aprendizaje informal, del aprendizaje multidireccional. Aquí, el concepto adquirido es 
más concreto, más próximo y más espontáneo. 
Por el contrario, si la complejidad de la arquitectura es menor, si el potencial de distracción 
del ambiente visual es menor, mayor será la facilidad para la concentración del pensamiento, 
para la implementación de las tareas del pensamiento abstracto, y para la realización de las ta-
reas escolares, es decir, para el aprendizaje unidireccional. Aquí, el conocimiento adquirido es 
más abstracto, más distante y menos espontáneo. 
En este sentido, el espacio lúdico debería ser más estimulante, más complejo y más informativo que 
el espacio-aula. Asimismo, el déficit calculado de estimulación sensorial en la arquitectura del aula de-
bería presentar una cantidad de información ligeramente por debajo del nivel óptimo requerido por 
el niño (digamos H = 2 bits, menor que H = 2.585 bits); suponemos que este déficit de estimulación 
implica necesariamente una pulsión de exploración que lo empuja a buscar la estimulación faltante. 
Esta pulsión se verá recompensada allá donde se encuentre algún estímulo un tanto más complejo 
que colme el faltante de información. Dicho estímulo adicional debería ser, precisamente, la tarea o 
actividad didáctica solicitada por la educadora: en su caso, una tarea de aritmética del tipo 2 + 2 = 4, o 
de lectura del tipo ma-má, cuya presentación gráfica debería ser visualmente muy rica y agradable. 
En otras palabras, el rincón didáctico estaría diseñado para compensar el déficit relativo de 
estimulación del interior del aula, motivando así la curiosidad y la pulsión de exploración del 
niño hacia el lugar deseado: el rincón didáctico (véase figura 6.4). 
Por el contrario, en el patio de recreo el espacio lúdico en sí debería ser en parte más complejo 
(dionisiaco), debería ser un espacio que impulse hacia la imaginación y hacia la fantasía, que in-
cite hacia la manipulación de los objetos y permita el desarrollo de las actividades psicomotoras, 
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al tiempo que enfatice el aprendizaje de las nociones del "espacio topológico"9 mediante la ha-
bilitación de espacios abiertos y cerrados, plenos y huecos, cercanos y distantes, etc., en los que 
el niño pueda meterse, y pueda apreciarlos desde afuera y desde adentro. Objetos tales como 
volúmenes geométricos regulares (tetraedros , cubos, icosaedros ... ) e irregulares, acompañados 
por una variedad de colores, texturas y materiales, serían el material propicio para estimular 
el aprendizaje del espacio. En resumen, el patio de recreo deberá tener su dosis necesaria de 
sorpresa y de complejidad, es decir, deberá tener un potencial de activación cercano a la parte 
superior del mensaje dionisiaco, de tal suerte que motive la curiosidad hacia el descubrimiento, 
hacia la búsqueda de leyes causales, en fin, hacia el aprendizaje multidireccional. 
Aulas para el aprendizaje del "espacio proyectivo': Recordamos que la complejidad del espacio 
se asocia en este trabajo con variables colativas como familiaridad-novedad, expectativa-sorpre-
sa, simplicidad-complejidad y claridad-ambigüedad. 10 Ahora bien, una interpretación de la ley 
de Yerkes-Dodson afirma que la realización de tareas sencillas se ve facilitada en ambientes de 
mayor estimulación que producen mayor activación, mientras que las tareas difíciles se llevan 
a cabo de forma óptima en ambientes algo menos estimulantes (o informativos) que producen 
menos activación. Para nosotros esto también significa que el aprendizaje multidireccional, que 
implica el pensamiento libre, las tareas simples y el juego, tendrá un rendimiento mayor en aque-
llos lugares relativamente más complejos que proveen un mayor nivel de activación y un mayor 
grado de motivación. Por el contrario, el aprendizaje unidireccional, que implica el pensamiento 
dirigido, las tareas abstractas y complejas, tendrá su nivel máximo de rendimiento precisamente 
en aquellos espacios arquitectónicos de complejidad intermedia-baja (apolíneos) que provocan 
niveles intermedios de activación y de motivación (véase figuras 6.5, 6.8). 
Estas consideraciones nos conducen hacia el planteamiento del espacio como problema 
de aprendizaje, y sugieren la implantación de una enseñanza programada del espacio, en 
particular para reforzar las nociones del "espacio proyectivo" piagetiano para los niños con 
problemas de recién ingreso. 
Así por ejemplo, para los niños de primer ingreso cada uno de los seis elementos arquitec-
tónicos del espacio interior del aula (muro-pizarrón, muro trasero, muro-puerta de acceso, 
muro-ventana, piso y techo) debería identificarse plenamente con uno solo de los conceptos 
siguientes que componen el "espacio proyectivo": adelante, atrás, derecha, izquierda, arriba y 
abajo. Si ejemplificamos, el aula debería componerse de seis supersignos (mayores) como sigue 
(véase tabla 6.1 y figura 6.6): 
Una vez aprendida la lección del "espacio proyectivo'; podría seguirse el curso ejemplificando 
el espacio con aulas que plantearan problemas espaciales cada vez más complejos. Por ejemplo, 
en un aula de planta pentagonal, si el muro-pizarrón es adelante, los conceptos de izquierda, 
derecha y atrás ya no corresponden de manera unívoca con los elementos arquitectónicos dis-
ponibles (véase figura 6.7) . 
9 eJ, lean Piaget, y B. Inhelder, La représenta tion de l'espace chez l'enjant, PUF, Paris, 1948. 
10 ej. D. E. Berlyne, Conflict, A rousal and Curiosity, 1960; Aesthetics and Psychobiofogy, 197 1; Studies in the New Experimental 
Aesthetics, 1974. 
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Tabla 6.1: Aula para el aprendizaje del "espacio proyectivo" 
Concepto EJemento arquitectónico 
Adelante Muro con pizarrón 
Atrás Muro ciego 
Derecha Muro con puerta 
Izquierda Muro con ventana 
Arriba Techo con lámparas 
Abajo Piso con bancas 
Niños deficientes y complejidad de las aulas. En particular, el problema de las diferencias 
individuales nos plantea que el ambiente óptimo para un niño autista debería ser diferente del 
ambiente óptimo para un niño con daño cerebral. Por ejemplo, bajo la hipótesis de que el niño 
autista tiene un elevado nivel tónico de activación cerebral, sus requerimientos internos deman· 
dan mayor espacio personal, menor estimulación o complejidad espacial (espacios con menor 
potencial de activación), mayor redundancia, mayor orden y previsibilidad, menos sorpresas e 
incertidumbre, que los niños normales o los niños caracterizados por un nivel tónico muy bajo 
de activación (v. gr. , niños con daño cerebral). A su vez, es probable que estos últimos requieran, 
por el contrario, menor espacio personal, mayor estimulación o complejidad espacial, menor 
redundancia, mayor desorden e imprevisibilidad, mayores sorpresas e incertidumbre, que los 
niños normales o los autistas. 
Considerando el caso del niño deficiente mental, nuestra interpretación de la ley de Yerkes-
Dodson" diría que el aprendizaje multidireccional (que implica el pensamiento libre, las tareas 
simples y el juego) tendrá un nivel mayor de rendimiento justo en aquellos espacios arquitectó-
nicos de complejidad intermedia que provocan niveles intermedios de activación y motivación. 
Por el contrario, el aprendizaje unidireccional (que implica el pensamiento dirigido, las tareas 
abstractas y complejas) tendrá su nivel máximo de rendimiento justo en aquellos espacios ar-
quitectónicos relativamente menos complejos, que provocan niveles menores de activación y de 
motivación. En relación con la ley normal de Yerkes-Dodson, la ley modificada para los niños 
deficientes mentales se ve sólo corrida hacia la izquierda (véase figura 6.8). 
En síntesis, el espacio es un lenguaje, y así como nos enseñan a leer y a escribir, podrían en-
señarnos de manera programada a aprender las reglas de la gramática, de la ortografía, de la 
retórica ... del lenguaje espacial. De ser válidos estos supuestos, no sería mala idea que se ins-
tituyeran en las escuelas programas para la enseñanza del espacio que fueran tan obligatorios 
como los programas de aritmética, geometría, gramática o ciencias naturales. Sin especular de-
masiado, podría reconocerse la arquitectura escolar no sólo como un contenedor neutral donde 
el aprendizaje se lleva a cabo, sino como una herramienta facilitadora y cómplice consciente 
11 eJ, R. M. Yerkes y J. D. Dodson, "The relation of strength of stimulus to rapidity of habit- formation~ Journal ofComparative 
and Neurologica f Psychology, 1908, 18, pp. 459-482, citados en Marvin Zuckerman , Sensalion Seeking: beyond che optimallevel 01 
arousal, 1979, pp. 23-24. 
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2+2 =4 = K = ff+ff =fffP 
MACRO-ESPACIO MICRDESPACIQ CONSTANTE 
AULA: Poco estimulante RINCÓN DIDÁCTICO: Muy estimulante 
H =: 2 bits • H "" 3 bits H "" 5 bits 
Figura 6.4: Diferencias en el potencial de activación del aula y del rincón didáctico. 
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Figura 6.6: Sugerenaas esquemáticas de diseño de un aula para niños 
en la etapa de aprendizaje del "espacio proyectivo" piagetiano. 
Figura 6.7: Ejemplo de discrepanaas entre los conceptos del 
"espacio proyectivo" piagetiano y la forma pentagonal del aula. 
Tarea simple __ '~ __ H'_ 'H'_M'_H'HH_H"_'H ___ 'H'_ " " 'H_'''''_'_H'''' 'H_\ 
Juego (pensamieno libre) Alto \ ... 
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Nivel de activación 
Alto Bajo Nivel de activación Alto 
Figura 6.5: Interpretaaón de la ley de Yerl<es-Dodson 
en niños nonnales. 
Figura 6.8: Interpretación de la ley de Yerl<es-Dodson en 
niños con deficiencia mental. 
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del aprendizaje infantil. Quizá, a la manera de los deportistas de alto rendimiento, podríamos 
educar a niños de alto rendimiento en la percepción del espacio; niños, con toda seguridad, muy 
diferentes en sus habilidades espaciales, a aquellos que aprenden de forma confusa el lenguaje 
espacial en los monótonos conjuntos habitacionales estereotipo, lugares anodinos que no ofre-
cen al niño la posibilidad de encontrar nuevos escondites que desarrollen su imaginación, que lo 
motiven para inventar más juegos, que lo cautiven y que evoquen en él la necesidad de buscar, 
de aprender. 
Complejidad arquitectónica, activación, aspectos de la edad y del temperamento 
Aspectos de la edad: adolescente contra anciano. Como vimos en la sección anterior, no to-
dos percibimos el espacio de la misma forma; una de las variables es la edad, acompañada de las 
experiencias particulares de cada individuo. Esta variable se le presenta al arquitecto al diseñar: 
ya sea un asilo de ancianos, o un internado para adolescentes . Puede sospecharse que el cuarto 
de estudio del adolescente debería ser, en principio, diferente al del anciano. Para que cada uno 
de ellos pueda realizar sus tareas con eficiencia, se requiere de un ambiente que cumpla con los 
requisitos específicos para cada uno de ellos . Es probable que el adolescente, típico representan-
te de los activos buscadores de estímulos (ej. sensation-seeking, arousal-seeking tendencies) , se 
sienta mejor y sea más eficiente en un espacio relativamente más complejo, en un espacio que 
le proporcione la estimulación necesaria, tanto proveniente de la misma habitación (que, sabe-
mos, será llenada con fotografías , carteles y multitud de objetos fijados en las paredes), como 
la proveniente del mundo exterior: radio, TV, sistema de sonido, celular, Internet, ventanas am-
plias para observar lo que ocurre afuera; es decir, el adolescente precisa una atmósfera densa y 
más cargada de acontecimientos. Por el contrario, debido a sus características de rechazo activo 
de la estimulación no deseada (eJ, sensation-avoiding, arousal-avoiding tendencies), el lugar de 
trabajo del anciano debería ser, en principio, menos complejo, menos estimulante, más apacible, 
sobrio, previsible y ordenado. " 
Aspectos del temperamento: introvertido contra extrovertido. Hans J. Eysenck13 afirmaba que "[ ... ] 
idénticas condiciones ambientales pueden hacer neurótico a un paciente o criminal a otro, simple-
mente porque uno es extrovertido y el otro introvertido [ .. .r: Así por ejemplo, lugares provistos con 
estimulación óptima para los introvertidos les provocarán un nivel relativamente elevado de activación; 
los mismos lugares provocarán en los extrovertidos niveles más bajos de activación. l. En consecuen-
cia, el tono hedónieo óptimo para el último ocurrirá en situaciones de mayor estimulación, y para el 
introvertido en aquellas de menor estimulación. ls Los extrovertidos reaccionan mejor a los cambios 
12 eJ, Ma rvin Zuckerman, op. cit. 
13 H . J. Eysenck . The slructure ofhuman personalily, Wiley, Nueva York, 1953. 
14 ej. H. J. Eysenck y S. B. G. Eyse nck, "Eysenck Personality lnventory"; A . Gale. "Stimulus hunger: individual differences in op-
eran t strategy in a button-pressing task"; H. J. Eysenck. "Personality and the law of effect~ en D. E. Berlyne y K. B. Madsen , (comps.), 
Pleasure, reward, preference. 
15 ej. H. J. Eysenck, Personality and the law ofeffect. en D. E. Berlyne y K. B. Madsen (comps.), op. cit., véase figura 5.26. 
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ambientales y, en un ambiente neutral, se destacan por su hambre de estímulos (stimulus hunger), así 
como por su búsqueda constante de estimulación y de activación (arousal-seeking component).'6 En 
situaciones ambientales de estimulación neutral, los introvertidos estarán caracterizados por su afán 
para evitar los estímulos (stimulus avoider), ya que sus umbrales de sensibilidad son menores." 
Evidencia proporcionada por diversas fuentes sugiere la hipótesis de que la conducta de 
acercamiento-alejamiento (approach-avoidance behavior), entendida como movimiento hacia 
O desde la fuente de estimulación (en nuestro caso: el espacio arquitectónico), está tanto en 
función de U-invertida con la activación," como en función de la personalidad. 
Por ello, en un intento por mantener (o alcanzar) el nivel óptimo de activación, el extrover-
tido mostrará una conducta de acercamiento hacia ambientes relativamente más estimulantes 
o informativos (espacios dionisiacos), y una conducta de rechazo hacia aquellos ambientes 
menos informativos. Por su parte, el introvertido mostrará una conducta de acercamiento 
hacia aquellos ambientes menos estimulantes (espacios apolíneos) , y una conducta de re-
chazo hacia ambientes que brinden mayor estimulación. 19 No obstante, a~bos rechazan los 
ambientes demasiado complejos o dem~siado monótonos (espacios ininteligibles y espacios 
banales). Sin embargo, el introvertido soportará mejor la privación sensorial, mientras que 
el extrovertido el dolor físico. 'o En general, aspectos como: preferencia, placer, exploración, 
eficiencia en el trabajo, afiliación, etc., hacia un ambiente determinado, están también en fun-
ción de la correlación nivel de activación-temperamento. Así, por ejemplo, la preferencia de 
un individuo por un entorno determinado está relacionada de manera estrecha con su nivel 
de activación preferido; los introvertidos prefieren ambientes tranquilos, mientras que los 
extrovertidos buscan incrementar su activación seleccionando ambientes novedosos, com-
plejos o impredecibles. Los extrovertidos buscan una estimulación más intensa, y es obvio 
que los ambientes más estimulantes y complejos son más agradables para ellos, mientras que 
lo contrario es válido para los introvertidos. En situaciones desagradables, los extrovertidos y 
las personas muy ansiosas o neuróticas, muestran más hostilidad y agresión, que los introver-
tidos y las personas menos ansiosas o menos neuróticas." Sujetos ansiosos (la ansiedad está 
en correlación con la activación)," o neuróticos, caracterizados por un nivel de activación 
16 ej. H. J. Eysenck, Ihe bi%gieal basis 01 personality, Wiley, Nueva York, 1953; H. J. Eysenck, Ihe structure 01 human person-
ality ; A . Weisen, Differential reinfo rcing effects olonset and offset 01 stimulation on the operan t behavior 01 normaL, neurolics a nd 
psychopaths, University of Florida, 1965; D. R. Davies, G. R. J. Jockey. and A . TarJor, Varied auditory stimulation, temperamenl 
differences and vigilance performance, British Journal of Psychology, 60, 1969, pp. 453-457; A. Gale, Slimulus hunger: individua l 
differences in operant strategy in a button-pressing task, Behavior Research and Theory, 7 , 1969, pp. 265-274; R. L. Philip, and G. J. 
S. Wilde, Stimulation seeking behavior and extra version, Acta Psychologica, 32, 1970, pp. 269-280. 
17 Cj, H. J. Eysenck, 7he biological basis of personality. 
18 Cj, W. N. Dember. and W. R. Earl. Analysis of Exploratory, manipulatory and curiosity behaviors, Psychological Review, 64, 
1957, pp. 91-96; D. W. Fiske y S. R. Maddi, Functions of varied experience, Dorsey Press, Homewood, lllinois, 1961 ; M. Glanzer, 
e uriosity. exp/oratory drive, and stimulus satiation, Psychological Bulletin, 55, 1958, pp. 302-3 15; J. McV. Hunt, Experience a nd the 
development ofmotivation: some interpretations, Child Development, 31. 1960, pp_ 489-504; A. Mehrabian y J. A. Ru ssell, op. cit. 
19 ej. A. Mehrabian y J. A. Russell. op . cit. 
20 ej, H. J. Eysenck , 7he biological basis of personali ty. 
21 ej, A. Mehrabian , y J. A. Russell, op. cit. 
22 ej. c. D. Spielberger. R. L. Gorsuch y R. E. Lushene, Manual for the State-Trait Anxiety Inventory, Consulting Psychologists 
Press, Palo Alto, California, 1970. 
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elevado, tienden a acercarse a ambientes menos estimulantes, y muestran menor preferencia 
por acercarse a estímulos ambientales más complejos" y viceversa. 
Lo anterior parece ser válido, en principio, para los enfermos psicóticos; así, por ejemplo, los resul-
tados del método factorial llevado a cabo por Knapp y Ehrlinger" concluyen como sigue: "[ ... ] habría, 
pues, dos constelaciones de gustos, de los cuales, el primero podría ser ligado al concepto dionisiaco: 
preferencia por la música agitada, la pintura tumultuosa, la arquitectura con predominancia curvilí-
nea; el segundo sería ligado al concepto apolíneo: preferencia por la música meditativa, rechazo de 
la pintura tumultuosa y de la arquitectura curvilínea [ .. .r Aunque no se hace mención tácita de la 
dimensión extroversión-introversión, los resultados son evidentes y los conceptos de apolíneo y dio-
nisiaco25 concuerdan a la perfección con los nuestros. 
En estudios sobre la preferencia musical en un grupo de psicóticos, al comparar a los mania-
co-depresivos con los esquizofrénicos, se concluye que los primeros muestran una preferencia 
más que normal por la música rápida, alegre, estimulante, de armonías complejas y ricas, con 
variedad rítmica (Factor IV). Los esquizofrénicos prefieren, por arriba de lo normal, la música 
lenta, simple, relativamente triste (Factores 11 , 111 , IV), evitan la música brillante y llena de color 
(V II ), y eligen las armonías simples y discretas ( 111 ). 26 
Así pues, en un medio neutral y a parámetros iguales: los introvertidos (en el sentido de que 
tratan de mantener un nivel más bajo de estimulación), requieren mayor holgura en el espa-
cio: mayores distancias, mayor aislamiento, menor densidad, es decir, mayor espacio personal 
(space bubble enveloppes, buffer space). y espacios proxémicos más grandes. Los extrovertidos, 
por el contrario, requieren menor holgura espacial: distancias menores, menor aislamiento, 
mayor densidad, es decir, menor espacio personal, burbujas envolventes espaciales, espacios de 
protección y espacios proxémicos menores." En general, los extrovertidos resisten mejor las 
situaciones de hacinamiento que los introvertidos. 
En suma: los espacios dionisiacos (más estimulantes, más info rmativos, más complejos, 
menos redundantes) serán con mayor probabilidad más favo rables para los extrovertidos. Los 
espacios apolíneos serán más favo rables para los introvertidos (véase figuras 5.25 y 5.26). 
Si extrapolamos, podemos sugerir que en la alternativa de escoger entre dos rutas diferentes 
para llegar al mismo punto, el extrovertido escogerá probablemente la más estimulante, la más 
info rmativa, es decir: buscará el camino dionisiaco; el introvertido, por el contrario, buscará 
23 ej. H. 1. Day, Anxiety, curiosit) and arausal, Ontario Psychological Association Quarterly. 20, 1967. pp. 1l·17; H. 1. Day. Ihe 
effects ofincreased arousal on attention in high and lQW ansious subjects. Dntaría Psychological Association Quarterly, 20, 1967. 
pp. 18S- 191. 
24 ej. R. H. Knapp y H . Ehrlinger. Stylistic consistency among aeslhetic preferences, Journal or Projective Techniques. 26, 1962, 
pp. 61 -65. 
15 ej. Robert Frances. Psych%gie de l'esthétique. PUF, Col. SUP, París, 1%8. 
16 ej. Cattell y Anderson. citados en Robert Frances, op. cit. 
27 Evidencia adicional se encuentra en J. L. Williams, 1963: "Personal space and its relation [Q extrovertion· i ntrovert ion~ Asimis· 
mo, en un estudio de M. J. Horowitz, D. F. Duff y L. O. Stratton, Body buffer tone, se encontró que los esquizofrénicos demandan 
mayores "Body buffer zones" que los no esquizofrénicos. A. F. Kinzel, Body buffer tones in violent prisioners, encontró que las ~Body 
buffer zones" de prisioneros violentos fueron mucho mayores (29.3 pies cuadrados) que las de los prisioneros no vio lentos (siete 
pies cuadrados). Nota: En general, la evidencia experimental, así como las conclusiones manifestadas en la revisión de Marvin 
Zuckerma n, Sensation Seeking: beyond the optimallevel 01 arousaL, confirman y enr iquecen los hallazgos experimentales antes 
me ncionados. 
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el camino apolíneo. En un espacio neutral, sin lugares en particular llamativos, el extrover-
tido buscará con mayor probabilidad colocarse en el centro, mientras que su antónimo en la 
periferia. Si en el mismo espacio existe un foco de información (arquitectónica o social), el ex-
trovertido buscará tener acceso al mismo, mientras que el introvertido tratará de evitarlo. 
Algunas consecuencias para el diseño de la arquitectura. Los datos experimentales antes 
mencionados, sugieren que, en relación con los introvertidos, el hambre constante de estimula-
ción sensorial confirma a los extrovertidos como mayores consumidores de información social, 
sensorial y arquitectónica. De lo anterior podríamos resumir que durante la percepción del 
espacio, en condiciones neutrales de estimulación social: 
1) El extrovertido (o aquellos que buscan de forma activa un nivel relativamente mayor de 
estimulación ambiental) requiere espacios más complejos, que le proporcionen la posibi-
lidad de percibir más detalles, más elementos arquitectónicos diferentes, más información 
y menos redundancia, cambios y ritmos más rápidos; busca situarse én lugares de mayor 
hacinamiento y densidad espacial, y prefiere espacios proxémicos menores. Es decir, la 
probabilidad de que se sienta mejor y sea más eficiente cuando el mensaje sea dionisiaco 
es mayor: cuando los espacios arquitectónicos sean más complejos y ornamentados, más 
abiertos a los sucesos del medio ambiente exterior, y relativamente abiertos. 
2) El introvertido (o aquellos que buscan niveles menores de estimulación ambiental) requiere 
espacios menos complejos, que le proporcionen la posibilidad de percibir menos detalles, 
menos elementos arquitectónicos diferentes, menos información y más redundancia, cam-
bios y ritmos más lentos; busca situarse en lugares de menor hacinamiento y densidad 
espacial, y prefiere espacios proxémicos mayores. Es decir, quizá se sienta mejor y sea más 
eficiente cuando el mensaje sea apolíneo: cuando los espacios arquitectónicos sean menos 
complejos y menos ornamentados, más cerrados a los sucesos del ambiente exterior, y par-
cialmente cerrados. 
Complejidad arquitectónica, actinción y diferencias culturales 
Las diferencias culturales en la sensibilidad respecto de la complejidad de la arquitectura se 
manifiestan con toda claridad cuando se confronta, por ejemplo, la simplicidad en las viviendas 
populares diseñadas por los arquitectos del movimiento moderno en México, con las modifi-
caciones realizadas por los propietarios de las mismas que tienden siempre hacia una mayor 
complejidad. En efecto, el contraste entre la oferta visual de los arquitectos (simplicidad mo-
derna), y la demanda de los usuarios (complejidad barroca) es en ocasiones tan evidente que, 
una vez instalados en su casa, los propietarios hacen uso de su derecho a modificarla, es decir, 
hacerla menos ajena y monótona agregándole elementos no necesariamente funcionales (como 
son: cambiar las ventanas a formas más barrocas, añadirle balaustradas o tejados kitsch, ado-
sarle faroles o cualquier cosa que pudiera servir al propósito de ornamentar el irritante vacío), 
pero del todo necesarios para satisfacer sus necesidades culturales de estimulación sensorial. La 
necesidad es tan grande que, en ocasiones, sacrifican el dinero que podría servirles para cons-
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truir una nueva recámara y así resolver el angustioso problema del crecimiento de la familia, 
malgastándolo en meros ornamentos cursis que ofenden la cultura estética de los arquitectos. 
Así, en nuestra cultura popular, y en la medida de sus posibilidades, los propietarios de vi-
viendas de interés social rechazan los espacios demasiado monótonos, y los modifican mediante 
una variedad de elementos (rejas, balcones, macetas, lonas, tendidos, colores, texturas, rótulos, 
etcétera) que enriquecen el espacio hasta alcanzar los niveles de estimulación mínimos reque-
ridos. No está de más enfatizar que las modificaciones realizadas por los usuarios, al añadir 
elementos de la cultura popular, incrementan el código arquitectónico y provocan siempre un 
aumento en la complejidad del espacio. Aquí, los cambios hechos por los usuarios funcionan 
como retroalimentación, como un proceso de homeostasis para mantener el espacio arquitec-
tónico de su vivienda dentro de los niveles mínimos tolerables de estimulación. Insistimos, aquí, 
las demandas informacionales de los usuarios están en abierta contradicción con las soluciones 
impositivas producidas por los arquitectos (véase figura 6.9). 
Dicho de otra manera, un vaso lleno a la mitad con agua caliente, al cual se le añade la misma 
cantidad de agua fría, dado el tiempo suficiente alcanza el estado más probable, que es el más 
desordenado, aquél en el que las moléculas se mueven a la misma velocidad: el agua tibia. Algo 
similar sucede con nuestra cultura popular barroca (que representa el vaso con agua caliente), a 
la cual se le agrega una cantidad de arquitectura fría del movimiento moderno (que representa 
el agua fría) ; dado el tiempo suficiente para que los propietarios de las viviendas salgan de sus 
deudas y estabilicen sus presupuestos, los auténticos dueños de sus viviendas transformarán la 
frialdad arquitectónica impuesta por el movimiento moderno e incrementarán la temperatura 
de complejidad a un nivel culturalmente tolerable. Lo anterior significa que los arquitectos no 
diseñaron para los habitantes, sino para su propia subcultura. Esto lo hicieron basados en la 
creencia de que el movimiento moderno era una solución arquitectónica universal e indepen-
diente de las culturas que pudieran habitarla. Reiteramos, dado el tiempo suficiente: 
1) las fachadas del movimiento moderno sufrirán un cambio. 
2) ese cambio será hacia un incremento en la complejidad. Sí, estamos hablando de una espe-
cie de termodinámica de la complejidad arquitectónica en la cultura. 
En efecto, una confrontación entre la arquitectura funcionalista mexicana de mediados del siglo 
xx, con la arquitectura popular de auto construcción de la misma época mostrará, sin lugar a 
dudas, una mayor complejidad en la última. Piénsese, por ejemplo, en la gran cantidad de ob-
jetos (cacerolas, cucharones, etcétera) que cuelgan en una cocina popular; en los calendarios, 
retratos, fotografías , imágenes de santos, veladoras y demás alrededor de un improvisado altar 
ubicado en cualquier cuarto redondo; en las macetas, rejas, tendidos, balcones, multitud de colo-
res, texturas, materiales y demás, de los exteriores de sus viviendas que, a pesar de lo deleznable 
de sus materiales de construcción, cumplen con sus necesidades culturales de estimulación y les 
permiten a sus habitantes una mejor identificación, personificación, apropiación y compromiso 
para con su hogar que posibilita, en condiciones favorables, su mayor sociabilidad dentro del 
contexto social (con esto no se aboga aquí, de ninguna manera , por un folklorismo romántico). 
Recordemos también los taxis profusamente adornados por los ruleteros de los años cincuenta 
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(los cocodrilos), la artesanía y las fiestas populares, las piñatas, etc ., donde la cultura popular 
manifiesta de manera abierta sus preferencias espaciales, de nuevo, su mayor requerimiento de 
estimulación sensorial. Estos hechos parecieran probar, en primera instancia, que la simplicidad 
racionalista del nuevo estilo funcional no era más que otra imposición arquitectónica europei-
zante, alejada con indiferencia de los requerimientos perceptuales y de la manera de vivir de la 
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cultura local. Podría añadirse, incluso, que la racionalidad y la simplicidad arquitectónicas del 
funcionalismo eran, entonces, una imposición más del naciente capitalismo mexicano. 
Así pues, el código formal de los conjuntos habitacionales estereotipo, esos laborato-
rios gigantescos de privación sensorial, es tan pobre, restringido, reiterativo, invariable y 
redundante que, incluso, se vuelven potencialmente nocivos para los usuarios, en especial, 
para aquellos que permanecen más tiempo dentro de los mismos: niños en edad preesco-
lar, ancianos o, incluso, para quienes dependen más de su hábitat como son sobre todo las 
clases desposeídas . A propósito, éstos no son los lugares más idóneos para el aprendizaje 
de la percepción espacial" ya que no otorgan al niño la posibilidad de encontrar nuevos 
escondites que desarrollen su imaginación, que lo motiven para inventar más juegos, que lo 
cautiven y que evoquen en él la necesidad de buscar, de aprender. Esta situación impide al 
usuario la necesaria identificac ión y apropiación psicológica de su hábitat, dificulta su sentido 
de orientación, conlleva a la ausencia de vida social espontánea, obstaculiza el logro de su 
significación social, y enajena de paso los valores semánticos, estéticos," pragmáticos, etc., 
aspectos todos que repercuten (entre otros muchos factores) en desinterés, apatía, descuido, 
deterioro, desuso generalizado del hábitat dando margen a la agresividad, al vandalismo y a la 
proliferación de la descomposición social. Aclaramos, de inmediato que de ninguna manera 
estamos abogando por un determinismo arquitectónico, ni que avalamos el reduccionismo 
del eslogan escrito al final del célebre libro de Le Corbusier, Hacia una arquitectura (1920): 
"Arquitectura o revolución. Se puede evitar la revolución':30 sino de un problema social pen-
diente que no se toma en cuenta en la etapa del diseño arquitectónico. 
Ahora bien, las diferencias culturales señaladas -entre otras- por la teoría transaccional de 
la percepción, en particular por la llamada "habitación distorsionada de Ames" y por la "venta-
na trapezoidal': confirman que experiencias culturales diferentes nos hacen ver cosas distintas 
de la realidad que está frente a nuestros ojos y que, en casos críticos, nos hacen organizar en la 
mente la forma de los objetos percibidos de una forma aberrante" Por ejemplo, ante una habi-
tación distorsionada que tiene en su interior a dos gemelas de la misma estatura, preferimos ver 
una habitación rectangular normal, aún a costa de hacer de las gemelas, una gigante y otra ena-
na (véase figura 6.10); en la ventana trapezoidal, al asumir que el marco rotante es rectangular, 
los occidentales vemos movimientos rotativos disparatados, allá donde los zulúes ven un marco 
trapezoidal que gira con normalidad (véase figura 6.11). Los experimentos mencionados nos 
confirman que el aprendizaje cultural moldea las maneras en que percibimos la arquitectura. 
De las múltiples interpretaciones posibles en las que podemos leer un objeto en nuestro mundo 
28 ej. Ontogénesis de la percepción, en Piaget e Inhelder, La represéntation de l'espace chez l'enfant, passim; J. S. Sauvy. L'enjant 
á la découverle de l'espace. Casterman, Pache, E-3, París, 1972. passim. 
29 D. E. Be rlyne, Aesthetics and Psychobiology; A. Mehrabian y J. A. Russell, op. cit.; Psych%gical abstracts, 1960- 1978. 
30 Le Corbusier, Vers une archilecture, t:d it ions Vincent. Fréal & Cíe., Collection de (, L'Esprit Nouveau .. , París, 1920 (reimpre-
sión de 1958), p. 343. 
31 R. L Gregory. Ere and Brain the psychology of seeing. World University Library, McGraw- HilJ . Nueva York. 1976. pp. 178- 182. 
La imagen fue tomada de la portada de Barber Paul. J. y David Legge. Perception and information. Methuen. Essential Psychology A4. 
Londres. 1976. Videos descriptivos y clarificadores se pueden ver en Mighty Optical l11utions. <http://www.moillusions.com/2007/03/ 
ames-room-video- illusion.html> para la habitación distorsionada; para la ventana trapezoidal en <http://www.sandlotscience.com/ 
Distortions/ Ames_ Trapezoid.htm >. y en <http:// microcosms.ihc.ucsb.edu/gallery/gz-29-S.html>. 
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tridimensional, preferimos de forma inconsciente (y aún en contra de nuestra voluntad) aquella 
que fue reforzada durante el largo aprendizaje cultural. De manera literal. nosotros reconstrui-
mos mentalmente el objeto más allá de su forma verdadera; así, en condiciones especiales, en 
una fotografía o en un ambiente cualquiera, aseguramos ver gigantes y enanos cuando en rea-
lidad se trata de personas de la misma estatura, o afirmamos ver un rectángulo en perspectiva 
cuando sólo se trata de un trapecio visto de frente. 
Sospechamos que también en nuestros estudios experimentales piloto se observan diferen-
cias culturales. Por ejemplo, en el experimento de las calles, nuestros sujetos, habitantes de 
la ciudad, prefirieron siempre el peor de los paisajes que la mejor de las calles (véase supra: 
figura 5.24). ¿Obtendríamos los mismos resultados si los sujetos, en lugar de ser habitantes de 
la ciudad, fueran habitantes del campo? Es probable que no, aunque aún no hemos realizado 
dicho estudio. Aquí presumimos un grado de sensibilidad diferente hacia la complejidad (y sus 
correlatos semánticos, estéticos y otros) entre los habitantes urbanos y los ~urales;32 sería bueno 
conocer las diferencias para tomarlas en cuenta a la hora de diseñar. 
¿ Terapia mediante la dosificación adecuada de la complejidad arquitectónica? 
latrogénesis de la ciudad 
Dado el tiempo suficiente todas las cosas cambian: galaxias, continentes, flores, fluyen y trans-
forman con sus cambios las cosas vecinas. Los cambios son los nuevos diseños. A nosotros nos 
terminó de diseñar el Paleolítico; del Neolítico acá nosotros diseñamos la ciudad; la ciudad en 
cambio nos transforma y responde con las enfermedades de la civilización. Se puede suponer 
que la arteriosclerosis , el infarto al miocardio, las trombosis y embolias cerebrales, la hiper-
tensión arterial, la obesidad, el cáncer, los accidentes de tránsito, y otros, se apuntalan con las 
patologías de la ciudad, y se asocian con los inventos urbanos. Para contrarrestar su efecto, no-
sotros inventamos la medicina occidental pero, aunque en promedio logramos vivir unos años 
más (en un estado de salud no sierrlpre envidiable), seguimos muriéndonos antes de los cien, 
como sucedía antes de inventar el concepto biomédico de la salud. Pareciera que jugamos al 
empate: algunos dicen que con la medicina apenas logramos contrarrestar los efectos iatrogé-
nicos (patológicos) de la ciudad. No obstante, en sus metáforas urbanas, los gobiernos de todos 
los países hablan del aumento consistente de la esperanza de vida de sus habitantes, pero olvi-
dan con displiscencia hablar de la calidad de vida. El lema político es vivir más; vivir mejor es 
un problema encubierto. Ante esta visión optimista valdría la pena cuestionarlos con la duda de 
Freud: "Yen definitiva, ¿de qué nos vale una larga vida, si ella es fatigosa, huera de alegrías y tan 
afligente que no podemos sino saludar a la muerte como redentora?':" Mientras tanto, como la 
32 Véase supra: "Calles y paisajes naturales': en la sección "Hacia la verificación experimental': 
33 Freud TotaL. C D - RQ M , XX I , El malestar en la cultura , e HI - 87. 
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Diez mil años de vivir en el espacio ortogonal nos hace, en ocasiones, ver ángulos recios donde no los hay, aun a 
precio de hacer de personas normales enanos o gigantes, y de producir fenómenos físicos imposibles. En la Habita-
ción distorsionada de Ames, al aceptar -a priori- una rectangularidad inexistente, no podemos evitar ver a personas 
de la misma estatura como si fueran de diferente tamaño. Aquí nuestras apreciaciones son erróneas. Como pode-
mos observar en el croquis, ambos personajes se encuentran a diferente distancia del observador pero éste, pese a 
su perplejidad, prefiere hacer de un cuarto de forma irregular un cuarto ortogonal y ubicar ambos hombres a la misma 
distancia, a precio de cambiarles su estatura. Visto asi , la cultura también distorsiona el espacio. 
Figura 6.10: La habitación distorsionada de Ames. 
Durante el transcurso de un estudio experimental intercultural, al mirar un marco trape-
zoidal plano que rotaba uniformemente en tomo a un eje vertical, los sujetos occidentales 
insistieron en percibir una ·ventana rectangular", aun a precio de observar equivocada-
mente movimientos oscilatorios extraños o impredecibles en ambas direcciones; cuando 
se colocaba un objeto cualquiera sobre el travesaño superior, afirmaban que dichos 
objetos se comportaban de maneras imposibles. Asi, para preservar el concepto de la 
ventana rectangular, los sujetos occidentales prefirieron aceptar la anormalidad en el 
movimiento y en la conducta de los objetos involucrados. Aquí, la realidad es vencida 
por ilusiones ópticas aberrantes. Por el contrario, los Zulú (representantes contempo-
ráneos de la ·cultura redonda"), menos susceptibles al estereotipo del ángulo recto, 
con menos frecuencia creyeron ver una ·ventana rectangular" y reportaron haber visto 
un objeto trapezoidal que rotaba sobre un eje vertical de manera uniforme. Culturas 
diferentes contamos con el mismo sistema visual pero, en ocasiones, percibimos cosas 
diferentes. 
Figura 6.11: La ventana oscilante. 
aspirina y la quimioterapia contra el cáncer, la ciudad, aparte de sus incuestionables beneficios, 
también tiene sus marcados efectos iatrogénicos: cura, pero también mata. 
Así pues, cuando sabemos que desde hace siglos las mejoras a la salud se deben más al con-
trol del ambiente externo que a los avances de la medicina, cuando sabemos que pese a ello el 
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interés acerca del impacto del ambiente sobre la salud decayó cuando apareció la teoría de los 
gérmenes de Pasteur y el ordenamiento higiénico de las ciudades fue reemplazado por la desin-
fección, la vacunación y los medicamentos, las cosas no pueden estar del todo bien. Aclaramos, 
no estamos ni de manera remota en contra del logro trascendental de Pasteur, sólo que al atenderlo 
como una prioridad olvidamos el impacto que tiene el diseño del ambiente para con la salud. Pese a 
las mejoras inobjetables alcanzadas en las partes salubres y más ricas de nuestras ciudades, la solu-
ción a los problemas de salud ya no se busca hoy en las costosas mejoras al ambiente urbano, sino 
en las píldoras que son mucho más baratas. Así, en lugar de sanear al ambiente, los medicamentos 
son el recurso habitual para contrarrestar los efectos nocivos de ese entorno malsano; a pesar de que 
sabemos que la prevención de las enfermedades mediante la mejora del entorno urbano resulta más 
barata que curar tardíamente sus efectos vía los gastos desproporcionados en medicamentos y hos-
pitales (que en Estados Unidos superan los gastos militares del Pentágono), preferimos enriquecer 
de manera grotesca a las farmacéuticas , que replantear el problema pendien!e del saneamiento ur-
bano. Cuando nuestros malestares son causados (parcial o totalmente) por culpa del ambiente 
malsano, los medicamentos son sólo p.aliativos momentáneos que debemos ingerir con cons-
tancia mientras no se elimine al causante de nuestros malestares. Claro, el problema no es sólo 
conceptual, el crecimiento desordenado de las ciudades en los países periféricos se lleva a cabo 
casi al azar; ante la impotencia para conseguir recursos económicos, y luego de frustrantes 
intentos para mejorar la ciudad de México, se prefiere dejarla crecer siguiendo su "evolución 
tendencia!'; pero este conocimiento no impide que a los problemas de falta de recursos se 
sumen los del deterioro de nuestras ciudades, y se agraven los efectos nocivos sobre nuestra 
salud. Cierto, los problemas agudos de la cruda realidad enmascaran problemas ocultos con-
siderados como menores o, de plano, inexistentes. Tuvimos suerte cuando Pasteur presentó 
su teoría de los gérmenes, pero esa suerte aún no es tan grande como para que surja el Pasteur 
que ataque los gérmenes emergentes derivados del ambiente visual insalubre y que son respon-
sables de la contaminación cognitiva. Como sucedió con el ataque a los problemas inusitados 
de salubridad ocurridos en Londres, debidos al desproporcionado crecimiento industrial, los 
emergentes problemas de salubridad (también inusitados) debidos a la contaminación cogni-
tiva, son igualmente una buena razón para comenzar a atacar el problema. 
Ahora bien, la actitud antes mencionada es algo más que sospechosa, ya que se intenta 
de manera frenética curar al paciente, pero haciendo caso omiso del agente externo que lo 
enferma; una caricatura de esta actitud nos mostraría a los médicos tratando con desespe-
ración de salvar al ahogado sin sacarlo del agua. Curar la llaga del herido sin retirar el arma 
punzo-cortante que lo lacera sin cesar, es casi tan cómico como contener la risa de un risueño 
haciéndole cosquillas. Cualquiera en su sano juicio diría que eliminar el agente agresor (o, 
cuando menos tratar de sanearlo) es la terapia indicada para eliminar los malestares que sus 
efectos causan en nosotros. ¿Por qué, entonces, no sanear al ambiente en lugar de recurrir 
sólo a las píldoras? Eliminar las fuentes del ambiente malsano equivale a eliminar los ma-
lestares provocados por esas mismas causas urbanas. Más allá de la caricatura, mejorar el 
ambiente malsano equivale a gastar menos en píldoras que curen sus efectos nocivos; al evitar 
este círculo vicioso, podríamos, por lo tanto, ahorrar más recursos para emplearlos en metas 
menos absurdas, por ejemplo, para desarrollar una versión contemporánea del bálsamo del 
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arma medieval," con el propósito de aplicarlo con decisión a la ciudad. Si actuaramos así, la 
arquitectura tendría de nuevo la oportunidad de emanciparse de los esteticismos huecos, ten-
dría la ocasión de retomar su parte dentro del papel curativo del ambiente, podría también, si 
así lo decidiera , incorporarse con pleno derecho y en los porcentajes que le correspondan, a 
las disciplinas de la salud. 
Espacioterapia para todos 
Ahora bien, sabemos que hay terapias de toda índole: radioterapia, inmunoterapia, terapias de 
medicamentos, hormonales, de rehabilitación, génicas, verbales , psicológicas, infantiles, ocupa-
cionales, musicales , hidroelectrolíticas ... ¿por qué entonces no desarrollar una terapia espacial, 
una espacioterapia que buscara contribuir al mejoramiento de la salud a través de la organiza-
ción adecuada del espacio arquitectónico? ¿Por qué no explorar más a fondo la posibilidad de 
modificar los estados internos, y el comportamiento inmediato, a voluntad del espacioterapeu-
ta, mediante un arreglo objetivo del espacio?35 ¿Por qué no intentar el condicionamiento de 
respuestas positivas en el hombre (evitar el estrés, las enfermedades y la descomposición social) 
diseñando espacios cuya complejidad esté dosificada según sus requerimientos específicos, con 
el propósito de lograr efectos psicofisiológicos y de conducta encaminados a alcanzar la optimi-
zación de sus cualidades individuales y su eficiencia en la acción social?36 
Estas consideraciones se vuelven importantes si queremos aliviar un poco las tensiones sufri-
das por el hombre-megalópolis en su batalla cotidiana, sumergido e indefenso bajo la agresividad 
creciente del entorno: tales consideraciones se vuelven relevantes si intentamos aliviarle y ha-
cerle más eficiente por medio del diseño de un lenguaje espacial que, además de cumplir sus 
funciones de protección y de confort (espacio tecnológico), además de satisfacer sus demandas 
económicas, socioculturales, artísticas .. . resulte más a la medida de los requerimientos de la 
cognición humana. 
Sin minimizar el oficio tradicional de la arquitectura, ¿por qué no apoyarse menos en las mo-
das estéticas o artísticas del momento, y aprender a conocer un poco más al ser humano para 
quien se diseña (y menos a los caprichos formales de los arquitectos)? ¿Por qué no construir 
espacios inteligibles que pudiera asimilar, cuya decodificación e interpretación no le produjeran 
malestar, estrés o deterioro en su calidad de vida, sino que por el contrario, estuvieran dosifi-
cados para buscar su bienestar, el cual a través de un sentido terapéutico-espacial coadyuvara 
a su salud e higiene mental, y le sirviera de base para un trabajo creador, más fértil y más efec-
tivo? ¿Por qué no quitarnos la idea de que el espacio arquitectónico es un mero contenedor 
neutral, ajeno a las circunstancias humanas? ¿Por qué no aceptar que el espacio arquitectónico 
es cómplice cabal de las actividades humanas desarrolladas dentro de los edificios, así como 
en las calles y plazas de la ciuda<l? ¿Por qué no admitir que puede facilitar o dificultar, no sólo 
34 Véase "Algunas ideas extrañas" en El pa isaje visual de la ciudad (primer título de esta serie), pp. 113- 118, . 
35 ej. P. Sivado n. Las consecuencias terapéuticas de la manera en que se p ercibe el espacio, en H. M. Proshansky, W. H. Ittelson 
y L. G. Rivlin. Psicología ambiental. El hombre y su entorno físico, Trillas. México, 1978. pp. 530-542. 
36 'osef Khol. Clovek v systemu rizení, Svoboda, Ekonomie a spolecnost, Praga, 1976. 
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deambular por un corredor, subir un piso o ventilar las habitaciones, sino ser más eficiente en 
el trabajo o el estudio, que puede permitir una lectura satisfactoria del entorno visual cuando 
conducimos por la ciudad, coadyuvar en la recuperación de la salud, o actuar como terapia 
para diversas patologías psicosomáticas? ¿Por qué no estudiar la posibilidad de aplicar la espa-
cioterapia a los pacientes Tipo A de las unidades de terapia coronaria (impacientes, inquietos, 
difíciles de controlar, ávidos de actividad, buscadores activos de estimulación, que intentan 
siempre mantener el control sobre al ambiente físico y social), proporcionándoles la alta dosis 
de estimulación sensorial requerida y un relativo control sobre su espacio inmediato físico y 
social, con el propósito de contribuir a su restablecimiento, particularmente durante las etapas 
críticas de depresión, invalidez y negativismo? ¿Por qué no diseñar, cuando así fuera oportuno, 
para edades, géneros, culturas, temperamentos y patologías específicos, con el fin de optimizar 
su permanencia en espacios concebidos de forma específica con tales propósitos? ¿Por qué 
no, a los factores que aprovechamos usualmente para diseñar templos, c_entros de diversión, 
fábricas, estadios (dimensiones, orientación, funcionamiento, especificaciones, etc.) .. . les agre-
gamos de manera deliberada el element.o olvidado de la complejidad arquitectónica? ¿Por qué 
no incluimos este último en el programa de necesidades para ajustar con más precisión el dise-
ño a los requerimientos humanos? Para finalizar, ¿por qué no prescribir dosis de información 
y redundancia adecuadas para el tipo de proyecto, el contexto urbano o el tipo de actividades, 
con el propósito de contribuir a alcanzar el bienestar psicofisiológico mediante los recursos de 
la espacio terapia? ¿Por qué no aprovechar a esta última como un instrumento auxiliar de aná-
lisis y de diseño de acuerdo con nuestras necesidades sensoriales y cognitivas? 
Propósitos 
A lo largo de este libro hemos visto que existen estilos más complejos (barrocos, dionisiacos) 
y estilos menos complejos (clásicos, apolíneos); en el próximo capítulo veremos que éstos se 
alternan de forma metahistórica en el tiempo en consonancia con los ritmos socioculturales, 
y que se han ubicado (hasta hace poco) dentro de los límites cognitivos dados por nuestra 
condición biológica. Vimos también que (por monótonos o por caóticos), últimamente, los 
estilos se han salido del rango y atentan contra la salud y la dignidad humanas. En el caso que 
se demostrara pertinente, aprovechar estos y otros conocimientos (que salen de nuestro tema). 
la espacio terapia nos podría auxiliar a diseñar espacios arquitectónicos más adecuados y mejor 
ajustados a las diferencias culturales e individuales. De ser así, el margen para la libertad expre-
siva del arquitecto se ampliaría con la adquisición de una nueva herramienta de diseño. En su 
caso, después de los olvidados intentos históricos, la espacioterapia estaría en condiciones de 
vincular de nuevo el concepto de arquitectura con el de la salud, sólo que esta vez con mayor 
profundidad. 
En vista de todo lo anterior, este planteamiento quiere ser de análisis y, en un futuro cercano, 
de síntesis (diseño). Busca explicar con mayor objetividad (en números siempre que sea posible) 
aquello que nebulosa mente decimos con palabras; prefiere verificar sus hipótesis que entusias-
marse sólo con creencias especulativas, intenta establecer los rudimentos de un lenguaje común 
que sirva de enlace entre las ciencias de la conducta y la arquitectura. Estudia la posibilidad de 
plantear la interacción hombre-espacio artificial bajo el concepto de espacioterapia. 
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En suma, el presente trabajo sugiere una metodología para el análisis de la complejidad arqui-
tectónica, así como para la evaluación de las repercusiones psicofisiológicas y socioculturales 
que la percepción de la arquitectura de la ciudad tiene sobre sus habitantes. 
Sugiere, asimismo, los rudimentos de pautas para un futuro diseño informacional (aspectos 
psicológicos, ergonómicos, terapéuticos, etcétera) que eviten los efectos nocivos condicionados 
por la contaminación espacia l (espacios banales y espacios ininteligibles) y que contribuyan al 
condicionamiento del bienestar social. 
Sugiere, también, abordar un análisis cuantitativo y cualitativo de los estilos arquitectónicos 
en función de su complejidad, y apunta hacia el desarrollo de una crítica arquitectónica expe-
rimental. 
Dentro del margen de acción del espectro simple-complejo, clásico-barroco, podríamos di-
señar en consonancia con los hallazgos de la historia del arte y con la dimensión cognitiva del 
hombre. Alcanzar esto no sería nada malo, sobre todo ante la emergencia de vivir en espacios 
urbanos ultracomplejos que, en situaciones críticas, nos ponen en situación de discapacitados 
mentales. Sabemos que esta desafortunada circunstancia se seguirá dando mientras la ciudad 
no se vuelva inteligente, aprenda a resolver los problemas urbanos por nosotros, y nos libere del 
acoso inmisericorde de la sobreestimulación sensorial. Por el momento, dado que la tranquila 
ciudad romántica del pasado colonial se perdió en la bruma del tiempo y que la nueva ciudad 
aún no se entera - o no sabe casi nada- de sus responsabilidades emergentes, deberíamos 
conceder que los malos diseños son comparables a los alimentos chatarra en relación con el 
deterioro de nuestra salud; deberíamos saber que con la proliferación masiva de los diseños 
chatarra surgen hoy problemas que ayer eran del todo inexistentes, deberíamos sospechar que 
así como la ciudad histórica de los carruajes jalados por animales de tiro (anteriores a la Revo-
lución Industrial y a la narrativa crítica de Charles Dickens) se convirtió en la ciudad donde hoy 
el automóvil es el rey. Al atestiguar el nacimiento de la ciudad de la sobreestimulación sensorial, 
la ciudad de la contaminación cognitiva, deberíamos anticipar que a partir de ya tenemos la 
extraordinaria tarea de rediseñar la maltrecha ciudad del automóvil (agobiada por el cúmulo 
histórico de problemas sin resolver), de concebir un nuevo concepto de ciudad: la ciudad de la 
inteligencia sensibilizada con las necesidades de la cognición humana. 
Ahora bien, en vista de los retos formidables que tenemos enfrente, deberíamos intentar el 
abandono crítico de los viejos modelos artesanales de diseño (nacidos cuando las herramientas 
eran de piedra, de madera y de barro), deberíamos especular menos y verificar más nuestras 
hipótesis de diseño, deberíamos intentar pasar del mero juicio de valor o de autoridad, a la con-
firmación de los hechos, deberíamos sospechar que no todo es subjetivo en el diseño, ya que los 
malos diseños tienen un impacto nocivo y bien objetivo sobre los desafortunados usuarios, y 
que en un mundo cada vez más artificial la responsabilidad del diseñador se incrementa. 
Por otro lado, en vista de que la complejidad tecnológica seguirá creciendo, en la ciudad que 
se avecina tendremos que ser generosos, tendremos que compartir la inteligencia con edificios 
y objetos. En efecto, en un mundo sensorial cada vez más sobresaturado de información, más 
allá del abuso del término inteligente, tendremos que delegar a edificios y objetos la inteligencia 
operativa necesaria para que descifren por nosotros el caos de la ciudad y nos propongan las 
soluciones pertinentes (por ejemplo, que respondan a nuestras apremiantes preguntas: ¿dón-
de estoy?, ¿qué hacer?, ¿cómo salir de este enredo?, ¿cómo llego a tal lugar?, ¿de qué evento se 
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trata?, ¿con quién tengo el gusto: persona o artefacto, caja permanente o banco, gimnasio o 
institución para enfermos mentales? .. ) Para ese momento, será más sabio encargar a los edi-
ficios y objetos inteligentes de la ciudad la solución de las tareas cognitivas de rutina; además 
del beneficio prestado, ello nos permitirá liberar nuestro cerebro y dedicar el ahorro de tiempo 
para ser más creativos en los aspectos verdaderamente esenciales de la arquitectura. Es posible 
que tengamos que relajarnos para aceptar lo inevitable: la prohibición de conducir nuestros 
autos debido a que ellos mismos se auto-conducirán, optimizarán los recorridos y no provo-
carán accidentes. Mientras tanto, tendremos que aprender a diseñar para este momento de 
transición urbana, para este momento en el que, en sus momentos críticos, la ciudad se vuelve 
intolerablemente compleja, aunque no bastante inteligente como para resolver por sí misma 
nuestros problemas rutinarios de sobrecarga de información. Quizá la ciudad ultrainteligente 
del mañana en lugar de complicar nuestra existencia, la facilitará más allá de lo imaginado 
hasta hoy, y la cultura emanada de la revolución digital nos conducirá a. una dimensión ci-
vilizatoria tan grande como aquella que produjo la revolución neolítica: cuando apareció la 
agricultura, nació la arquitectura, la dOIpesticación de animales, y los efectos de estos hechos 
cambiaron de signo la vida del hombre sobre la Tierra. De salir todo bien, después de inte-
grarse conscientemente como parte de la noósfera (la esfera pensante del planeta: Teilhard de 
Chardin, Vernardskil, y con el propósito de re establecer el equilibrio biológico perdido en sus 
ciudades, la arquitectura podrá orientarse con plenitud en un sentido ecológico y convertirse 
en la noogénica" del espacio artificial. 
Entretanto, dejando de lado el territorio de la ciencia ficción y más cerca de nuestras rea-
lidades, en lo que a nuestro tema concierne, las consideraciones anteriores nos conducen a 
plantear el diseño de la arquitectura como espacioterapia, como un sistema cibernético de co-
municación y de control entre el hombre y su espacio artificial en función de la cantidad de 
información emitida por su forma, esto es: por la dialéctica orden-desorden, banalidad- origi-
nalidad, barroquicidad-clacisismo, de los elementos materiales que la constituyen. 
37 ej. M. M. Kamshilov, Evolution ofthe biosphere, MIR Publishers. Moscú, 1976. 
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ALGUNOS SUPUESTOS EN LA HISTORIA DEL ARTE 
Clásico y barroco: dos estadios eternos 
Desde los tiempos largos y lentos de las tendencias seculares, a los tiempos ~ortos y episódicos 
de la microhistoria, l los hombres han in:"aginado el paso del tiempo de dos maneras funda-
mentales: el tiempo lineal (idea del progreso) y el tiempo cíclico (eterno retorno). ' Si partimos 
de este último, entre las tendencias seculares podríamos considerar la vigencia milenaria de la 
geometría euclidiana en la construcción del espacio ortogonal, el uso de los órdenes clásicos 
desde los griegos hasta la pos modernidad (con una breve interrupción durante el movimiento 
moderno), o la vigencia de la autoridad vitruviana. Entre los tiempos intermedios, que se miden 
en decenas de años, se encuentran los ciclos económicos Kondratieff, las innovaciones tecno-
lógicas y algunos cambios súbitos de estilo. Entre los tiempos cortos destaca el vendaval de las 
obras maestras de la arquitectura, personaje carismático de la historia tradicional de los aconte-
cimientos arquitectónicos, incluido el lapso de construcción de toda obra edilicia' 
Por su parte, Henri Focillon nos señala que "El tiempo se desliza ora en ondas cortas, ora en ondas 
largas y la cronología sirve no para probar la constancia y la isocronía de los movimientos, sino para 
medir la diferencia de longitud de onda':' Lewis Mumford afirma que "Contemplando los últimos 
mil años, se puede dividir el desarrollo de la máquina y su civilización en 'tres fases sucesivas pero 
que se superponen y se interpenetran': eotécnica [que culminó en el siglo XIII], paleotécnica [que 
culminó a mediados del siglo XIX], y n€Otécnica':s Por consiguiente, si la fase eotécnica duró unos 
ochocientos años, la paleotécnica duró unos 200 años, la neotécnica unos ciento cincuenta años. Si 
la fase postécnica (no enunciada por Mumford) durara todavía menos, entonces estaríamos hablan-
do de una aceleración de la historia en función del desarrollo sociocultural que impulsó la necesidad 
de la máquina" y, debemos añadir, del fluir de los acontecimientos arquitectónicos . 
1 ej. Femand Braudel, lA historia Y las ciencias sociales, Alianza Editorial, Hwnanidades. Libro de bolsillo 139. Madrid, 1984. pp. 122~ 123. 
2 ej. Stephen J. Gould, Time's Arrow, Time's Cycle. Mylh and Metaphor in the Discovery 01 GeologicaL Time, Harvard University 
Press, Cambridge, Mass., 1987, pp. 199-200. 
3 ej, Fernand Braudel, op. cit., pp. 65-68. 
4 Henri Focillon. Vida de lasformas, El Ateneo, Buenos A ires. 1947. p. 109 . 
.') Lewis Mumford, Técnica y civilización. Alianza Editorial, El Libro universitario, Historia y Geografía, ensayo en094, Madrid, 1998. p. 128. 
"ej, ¡bidem, p. 175. 
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Ahora bien, al resumir algunas tesis hi stóricas acerca del barroco ro mano, luan de la Encina 
nos dice 
que existe un cierto desarroUo rítmico -en la historia de las artes l .. . 1 en virtud del cual éstas pasan por 
tres estadios, a saber: primitivo O arcaico, clásico y barroco. De modo que el último periodo de la evolución 
completa de un arte o estilo sería, en consecuencia, el barroco. De esta manera vemos, por ejemplo, que 
los modernos investigadores del gótico admiten un gótico primitivo, O primer gótico, que en su origen, fue 
desprendiéndose del románico hasta Uegar a constituir un estilo distinto de éste; luego, prosiguiendo su de-
sarrollo así iniciado, ya en el siglo Xlii , alcanza, como sabemos. su momento de madurez, O sea, su momento 
clásico; y finalmente, avanzado el siglo XIV, en los comienzos del xv, el gótico sufre otra transformación esti-
Ustica, de donde surge el Uamado gótico flamígero, o sea, aqueUa etapa de su desarroUo que, de acuerdo con la 
nueva terminología, recibe el nombre de barroca, y con eUa termina la verdadera vitalidad de ese estilo.' 
Por otro lado, si Giorgio vasari (siglo XV I) propone un avance lineal que va de la imperfección del 
siglo XIV, a las mejoras del xv, hasta alcanzar la "maravillosa perfección" del xVI,' /ohann /. Winc-
kelman (1764) postula que las artes del diseño empezaron con lo necesario, siguieron con lo bello 
y terminaron en lo superfluo;' de manera semejante, Prosper Mérimée (1838) dice que las artes 
inician con lo simple, continúan con lo ornamentado y culminan con lo superfluo. JO Más cerca de 
nosotros, Henri Focillon (1934) afirma que los estilos atraviesan sucesivamente por "el periodo 
experimental, el clásico, el del refinamiento, el barroco"/' por ejemplo, el experimental o arcaico 
existe en el griego, el románico y el gótico, aunque evolucione a diferentes velocidades en cada uno 
de ellos." Focillon prosigue: "El clasicismo no es el privilegio del arte antiguo, que ha pasado por 
diversos estados y deja de ser clásico cuando se vuelve arte barroco':" ya que existe "un espacio 
donde la forma se mueve con libertad. El estado barroco de todos los estilos':" Oehio y Bezold 
confirman que "en todo estilo de arquitectura la última fase del mismo es el barroco':" Para finali-
zar, al rechazar la idea del barroco como degeneración del renacimiento, Heinrich Wi:ilfflin (1915) 
aclara que "el barroco no es ni el esplendor ni la decadencia del clasicismo, sino un arte totalmente 
7 luan de la Encina. El estilo barroco, Alianza Editorial, El Libro universitario, Historia y Geografia, ensayo en094, Madrid. 1998. pp. 15-16. 
8 ef. Lionello Venturi, Historia de la crícica de Arte. Gustavo GiIi, Colección Punto y Línea , Barcelona, 1982. p. 111 . 
'ji J. J. Winckelman , Historia del arte en la Antigüedad (1764), citado en Ernst H . Gombrich. El sentido del orden. Gustavo Gilí. 
Barcelona . 1980. p. 397. 
10 Prosper Mérimée. Essai sur I:Archicecture religieuse du Moyen Age. particulierernenc en France (1838), citado en Ernst H. 
Gombrich . op. cit .. p. 264. 
II Henri Focillon. op. cit., p. 27. 
12 CJ, Ibidem, pp. 27-28. 
I J Ibidem, p. 30. 
14 lbidem, p. 54. 
IS CJ. Dehio y Bezold, citados por Juan de la Encina . op. cit. . p. 22. 
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diferente"!6 y, según Eugenio D'Ors, el barroco trasciende la historia: es meta histórico, se da en 
todas las culturas, y no es la degeneración patológica del clásico. !7 
Claro que ni la arquitectura existe en el vaCÍo ni los edificios son obra de genios que viven fuera del 
mundo. En consecuencia, los ciclos arquitectónicos se cruzan y entrecruzan, son pregunta y respues-
ta a los ciclos socio-culturales. Así, dentro de las vibraciones múltiples de lo social, la arquitectura 
juega su papel a cabalidad, y las formas arquitectónicas son una vibración de la cultura. Por ejemplo, 
los templos circulares de planta central reaparecen durante el neoplatonismo renacentista, cuando se 
creía que las órbitas de los planetas tenían formas circulares, pero los templos se vuelven elípticos en 
la Contrarreforma cuando Kepler revoluciona la astronomía al postular que la órbita de los mismos 
es elíptica.!' Claro que, de toda evidencia, lo barroco no atañe únicamente a la arquitectura; barroco 
es todo el espíritu que anima a una cultura, es una actitud ante el mundo, una categoría del espíritu, 
una manera exuberante de ser de los objetos; barrocos pueden ser también los ademanes, la música, 
la literatura, la pintura, la escultura, la moda .. . "¿Cómo negar la presencia de una inspiración barro-
ca en las pelucas rizadas, en los lunares postizos, en los faldones de casaca y en 'infinitos detalles de 
atuendo y de costumbres, que, por otra parte, no han sido exclusivos de una época?,: !9 ¿cómo negar 
la sensibilidad de algunos pueblos hacia lo barroco?'O Pero la moda va mucho más allá del vestir, su 
búsqueda de la novedad y la consecuente fatiga posterior se cumplen en toda actividad humana; así 
Thorstein Veblen (1899) puede proclamar con sarcasmo su ley de la náusea estética: "El proceso de 
producir una náusea estética requiere más o menos tiempo; el lapso requerido en cada caso dado es 
inversamente proporcional al grado de odiosidad intrínseca del estilo de que se trate':' ! Es más, el ir y 
venir de los estilos en la arquitectura no es sino la excrecencia en piedra dejada como testimonio de 
los vaivenes humanos; desde esta perspectiva, la arquitectura no se mueve sola, ya desde 1901, A10is 
Riegl dejó claro que el arte tardorromano no es un producto residual del arte romano, y estipula que 
el motor del cambio es la voluntad de arte (Kunstwollen). 
Clásico y barroco: o de lo apolíneo y lo dionisiaco 
Para Wólfflin, mientras el clásico es claridad absoluta que se entiende a la primera mirada, 
y por tanto es superficial, el barroco es claridad relativa que se asimila con el tiempo, y por 
tanto es profundo; gótico puro y renacimiento son ejemplos del primero, mientras que gótico 
decadente, barroco y rococó lo son del segundo;" es más, el arte rococó "no se dejará abarcar 
16 Heinrich WOlfflin, citado en Biblioteca de consulta Microsoft-Encarta, 2003; Heinrich W olfflin, Conceptosfundamenta/es de 
la historia del arte, Espasa-Calpe, coL Austral, Ciencias/humanidades 399, Madrid, 1997, p. 412. 
17 Eugenio O'Ors. Lo Barroco, Tecnos-Alianza, Neome trópolis, Madrid, 2002. pp. 69-70, 92 , 128- 129. 
18 Véase también: Severo Sarduy, citado en Ornar Calabrese, La era neobarroca , Cátedra , Signo e imagen 16. Madrid. 1994, p. 6 1. 
19 Eugenio O'Ors, op . cit. , p. 76. 
2OCj . Henri Focillon, op. cit. . pp. 11 3- 114. 
21 Thorste in Veblen, Teoría de la clase ociosa , FCE, colección Po pu lar 50, México, 1974, p. 184. 
22 Heinrich W6lfflin , Conceptos fundamentales de la historia del arte, pp.39-40, 412. 
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ni fijar por completo: la imagen 'pictórica' tiene para los ojos algo de inagotable':" No hay duda, 
en la imagen incompletamente percibida, en la imagen incompletamente completa del barroco y 
su gusto por la confusión a sabiendas," por la claridad latente, por la claridad de lo indistinto,25 
quedará siempre algo por aclarar. Cierto, el barroco no quiere decirlo todo, pero insinúa aquello 
que puede adivinarse, busca formas inaprehensibles que escapen al espectador cada vez que 
las mira, juega con el sutil encanto de lo escondido." En síntesis, "Por multiformes que sean las 
modulaciones del estilo posclásico, a todas es común la extraña propiedad de que la apariencia 
se escapa de algún modo a la comprensión total':" Por el contrario, lo clásico significa estabili-
dad y seguridad." "El gusto clásico trabaja con límites (perfiles , contornos) tangibles, claros de 
línea; toda superficie tiene su marco de borde preciso; cada volumen se presenta como forma 
plenamente tangible; nada existe que no sea aprehensible en su corporeidad':" El arte clásico "se 
puede abarcar de un modo claro y cómodo, tanto en conjunto como en detalle':'· "Para el arte 
clásico coinciden la belleza y la absoluta visualidad [ ... ) Todo se muestra por entero y al primer 
golpe de vista': 'l En resumen, si lo clásico está asociado con lo simple, con la claridad absoluta, 
con la comprensión, con la inteligibilidad, y es aprehensible y asimilable en un solo golpe de 
vista; lo barroco está, por el contrario, vinculado con lo exuberante y complejo, con la claridad 
relativa, con la confusión, con lo inagotable, con la ininteligibilidad a primera vista, con aquello 
que escapa a la comprensión total. 
Así pues, hay momentos en la historia de la cultura que suspiran por lo simple, hay otros que 
se apasionan por lo complejo. 
Hay épocas de suprema sencillez, como el siglo v griego, y su más alto representante en escultura. 
Fidias, yen arquitectura. Ictinos; y hay también épocas de extrema complicación en las que el espíritu 
humano no se sacia nunca, no ya de exornas, sino de complejidades en todo, llevadas, permítase me la 
hipérbole, al infinito. Tales son las edades barrocas." 
No obstante, 
Ese vocablo 'barroco' [ ... ] Durante el siglo XVIII y una parte del XIX se consideró esa forma o modo 
artístico como una especie de locura, como un desvarío, como una enfermedad del arte. El barroco 
era la decadencia y descomposición del arte clásico. Los neoclásicos se dedicaron a perseguir sus 
B /bidem, p. 418. 
24 lbidem, p. 405. 
25 Ibídem. p. 386. 
26CJ . lbidem. p. 388. 
27 lbidem, p. 412 . 
28 CJ, Henri Focillon. op. cit .. p. 29. 
29 Heinrich Wólffl in. Conceptos fundamentales de la historia del arte. p. 108. 
30 Ibidem, p. 409 . 
31 lbidem, p. 416. 
32 Juan de la Encina, op. cit .. p. 14. 
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obras, como la policía persigue a los delincuentes, y siempre que tuvieron ocasión, las destruyeron, y 
en momentos de benignidad las arrinconaron despectivamenteY 
Pese a ello, "El hombre de la edad barroca pide apremiante que se le emocione, y el arte barroco 
es el mejor instrumento que tiene a mano para ese efecto':" En otras palabras , cuando la cultura 
pide emoción, pasión, desenfreno ... la arquitectura barroca es el medicamento, cuando pide 
calma, sosiego, serenidad, la arquitectura clásica es el remedio. En estas condiciones, la contem-
plación de la arquitectura no nos deja, de ninguna manera , neutrales, indiferentes, indolentes; 
el barroco, insistimos, "Lo que en general pretende comunicarnos no es por consiguiente sosie-
go, calma, serenidad, sino intranquilidad, desasosiego, excitación, embriaguez, éxtasis. Podría 
decirse que el barroco en ocasiones es arte de épocas exaltadas, anhelantes, convulsas [ .. .]':35 
En nuestros términos: el arte dionisiaco del barroco vibra de esta manera con nosotros porque 
su arquitectura moderadamente compleja induce estados de activación may<?res que se asocian 
con la excitación, la embriaguez, el éxtasis, con la exaltación, lo anhelante y lo convulso, con la 
confusión que reina cuando la exuberancia de formas de un edificio barroco escapa a nuestra 
capacidad de asimilación en un solo golpe de vista, mientras que la claridad apolínea de la ar-
quitectura relativamente simple del clásico induce estados de activación menores que se asocian 
con el sosiego, la calma, la serenidad y lo aprehensible en un solo golpe de vista. 
Las palabras del propio Wólfflin, escritas hace casi un siglo desde el contexto de la histo-
ria del arte, hablan del problema de nuestra comprensión de lo simple o de lo complejo, en 
función del tiempo que tenemos para percibirlos, y parecen coincidir casi en la totalidad con 
nuestra posición: 
Mas con sentar una diferencia gradual entre los problemas de visión sencillos y complicados no se 
especifica lo esencial: se trata de dos clases de arte fundamentalmente distintas . El problema no es 
que tal cosa sea más fácil o más dificil de comprender, sino que sea completamente comprensible 
o solamente en parte. Un ejemplar barroco, como la 'Escalera de España' en Roma, no alcanzará 
jamás, aunque se le considere repetidas veces, la claridad que percibimos desde el principio en una 
construcción renacentista: guarda su secreto aunque llegue uno a saberse de memoria cada una de 
las formas [ ... ] la idea de vida arquitectónica que campea en el Zwinger, en Dresde, apenas puede 
designarse con los mismos términos que la de un edificio bramantesco.36 
"Dicho de otro modo: claridad clásica significa representación en sus últimas y permanentes 
formas ; confusión barroca significa hacer que aparezca la forma como algo que se varía, que 
va haciéndose':" Es decir, claridad clásica significa captar el mensaje con una sola mirada; con-
3) /bidem, 146. 
34 Ibidem, p. 151. 
35 lbidem, p. 132. 
36 Heinrich Wolfflin, Conceptos fundamentales de la historia del arte, pp. 413-414. 
31 lbidem, p. 414. 
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fusión barroca exige hilvanar momentos sucesivos de contemplación para tratar de asimilar el 
mensaje en el tiempo. Ahora bien, dado que en el clásico 
todo se muestra por entero y al primer golpe de vista [ ... ) De lijo que la basílica bramantina de San Pe-
dro no se puede ver en su interior de un golpe y desde un solo punto, pero se sabe en todo caso lo que 
se puede esperar. Ahora se cuenta precisamente con una expectación que no se ve nunca satisfecha. 
Ningún arte es tan rico en inventiva, en sorprendentes composiciones espaciales de esta clase, como 
el arte alemán del siglo XVIII, particularmente en los grandes conventos e iglesias de peregrinación 
del sur de Alemania. Pero este efecto de misterio se alcanza también con plantas y planos muy restrin-
gidos. Así, la capilla de San Juan Nepomuceno, de los hermanos Asam (Munich), es algo realmente 
inagotable para la fantasía. 38 
El barroco 
no impone la exigencia de observar la más rigurosa nitidez de todos los detalles de la apariencia. La 
decoración del Teatro Residencial de Munich no pide ser mirada en sus detalles. La mirada recoge 
los puntos capitales, entremedias quedan zonas de nitidez indecisa, yen modo alguno fue la idea del 
arquitecto que la forma hubiese de explicarse mediante la contemplación cercana. Con acercarse no 
se lograría nada; el alma de este arte se manifiesta únicamente a quien sea capaz de entregarse al su-
gestivo destello del conjunto.39 
Para Wólffiin, en consecuencia, ante la imposibilidad de percibir con todo detalle y en cabal profun-
didad el esplendor del barroco, ante el inconveniente de agotar la complejidad del conjunto en una 
sola mirada, el barroco nos libera de la necesidad de apurar toda la información de una sola vez, pero 
nos anima a percibirlo de nuevo para apreciar aquellos detalles que hasta entonces quedaron fuera 
de nuestra conciencia; si su costo es la reiteración, su recompensa es la expectativa de encontrar más 
belleza; si su costo es contemplarlo en el tiempo, su recompensa es deleitarse con sus inagotables 
sorpresas; si el barroco es como un libro pesado que hay que aprestarse a leer, el clásico es un volante 
que pescamos al viento. A propósito, este costo es un placer cuando disponemos de tiempo para 
contemplarlo, pero es una iniquidad cuando, al conducir por la ciudad compleja, en particular 
por los recovecos de ese -en ocasiones- feo y agobiante espectáculo ultrabarroco, nos vemos 
obligados a consumir más estimulación sensorial de la que podemos procesar por unidad de 
tiempo y, al no poder asimilarla en un solo golpe de vista, tomamos decisiones al azar, con la 
consiguiente probabilidad de cometer errores, accidentes y, en casos críticos, de provocar la 
pérdida de vidas humanas: la nuestra o la de aquellos infortunados que se topen con nosotros. 
Dicho en un tono sarcástico, aquí, el ultrabarroco (urbano) digerido en tiempos ultrabreves, 
lejos de ser una medicina, se convierte en nuestro veneno cotidiano, se transfigura en un arma 
letal que nos envuelve, que nos empequeñece de forma cognitiva (al ser incapaces de procesar 
tanta información) y que rebaja nuestra calidad de vida. No hay lugar a dudas: dosis desmedidas 
311 /bid .• pp. 41 6-41 7. 
39 /bidem. p. 417. 
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de ultrabarroco impuestas por los lugares malsanos de la ciudad, tomadas en tiempos insigni-
ficantes, quedan (totalmente) contraindicadas. Su ingesta cotidiana es un atentado contra la 
salud y, en casos graves, es letal. Aunque se nos acuse sin razón, en estas condiciones, los culpa-
bles de los accidentes viales no somos los conductores, el culpable es el mal diseño de la ciudad, 
es el ambiente malsano. De nuevo, curar al herido saneando el arma agresiva (el ambiente), es 
el remedio indicado; el ancestral recurso al unguentum armarum es aquí la solución. 
De vuelta a la obra citada de Wólfflin, no podemos dejar de insistir acerca de que los párrafos 
citados de su capítulo "v. Lo claro y lo indistinto';'" se pueden integrar sin demasiada violencia 
en nuestros términos: comparado con el clásico, el barroco exige más tiempo para asimilarse, 
no le basta un solo golpe de vista, su nivel de inteligibilidad es menor, siempre esconde y revela 
algo nuevo para el espectador (como sucede, por ejemplo, al caminar por entre las calles de la 
Praga histórica en una tarde de lluvia, o al contemplar apaciblemente un retablo del barroco 
churrigueresco), y lo hace porque pese a que es más complejo que el clásico,po rebasa el límite 
superior del rango de nuestra capacidad cognitiva para la percepción unidimensional en un 
golpe de vista y, por ende, pertenece con ~laridad al mensaje dionisiaco. Por otro lado, 
Así como la edad clásica mide, pesa, establece precisas relaciones numéricas de las partes entre sí y 
con el todo, repudiando toda exuberancia que pueda producir la menor confusión, pues es la con-
dición de lo clásico la sobriedad, la claridad en la disposición de las partes y en su juego con el todo, 
así la edad barroca, cuanto más avanzaba, más y más se alejaba y es ajena de esos principios. La 
profusión suele ser su ley; la abundancia es su norma; y su propensión a lo fastuoso y decorativo, una 
especie de deliquio artístico, 
nos confiesa Juan de la Encina." Desde esta perspectiva, nosotros agregaríamos que el clá-
sico nos permite medir, pesar y contar, y nos deja apurarlo en una sola mirada, debido a que 
su claridad, su sobriedad y su relativa simplicidad son menores al siete mágico; es decir, a 
nuestra capacidad para el procesamiento de información por unidad de tiempo; el clásico es 
asimilado en una sola mirada porque podemos, porque su relativa simplicidad es menor a 
nuestras capacidades cognitivas, porque es un mensaje apolíneo. Por el contrario, el barroco 
nos impide medir, pesar y contar, y nos obliga a percibirlo en una sucesión de momentos, de-
bido a que su confusión, su exuberancia y su relativa complejidad son ligeramente mayores al 
siete mágico; es decir, a nuestra capacidad para el procesamiento de información por unidad 
de tiempo; el barroco no puede asimilarse en una sola mirada porque somos simplemente 
incapaces, porque su complejidad es mayor a nuestras capacidades cognitivas, porque es un 
mensaje dionisiaco. 
En cuanto a la impresión del movimiento, si para Wólfflin, "Toda arquitectura clásica busca 
la belleza en lo que 'es'; la belleza barroca es belleza del movimiento':" En el barroco, el encaja-
40 Ibidem, pp. 385~418. 
41 Juan de la Encina , op. cit., pp. 147-1 48. 
42 Heinrich W6lfflin, Conceptosfundamentales de la historia del arte, p. 111 . 
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miento y enlazamiento apretujado de las formas nos da la ilusión de movimiento" y, mientras 
"la escena permanece inmutable en el arte clásico'; en el barroco nos "da la impresión de hallarse 
en mutación perenne'; en "perpetua inquietud ':44 Es más, "La forma conclusa significa muy poco 
para la fantasía germánica ['barroca]: ha de estar envuelta por el encanto del movimiento':" 
Cuando Holbein dibuja un jarro 1 ... 1 su fi gura es de una conclusión absoluta , plásticamente hermética. 
Un jarrón rococó [ ... ] ofrece un aspecto pintoresco e inconcluso, no presenta contornos determina-
bles, y sus superficies está n estremec idas por un ritmo luminoso que hace ilusoria su captabilidad; la 
forma no se agota en uno solo de sus aspectos, tiene algo de infinidad para el espectador." 
Además de los motivos arriba expuestos por Wiilfflin, nuestro modelo supone que la impresión 
del movimiento opera a partir del momento en que su complej idad rebasa ligeramente el límite 
intermedio de nuestra capacidad cognitiva. Ahora bien, pese a que Wiilfflin no desatiende el 
aumento de riqueza ornamental, de riqueza de formas, en el tránsito del clásico al barroco, su 
énfasis, empero, se encuentra en el cambio de visión; por ello, la mayor riqueza de ornamenta-
ción no le es suficiente para explicar al barroco," por lo que hay que buscarlo en el cambio de 
enfoque4 8 A este respecto, debemos aclarar que a nosotros nos basta, por el momento, interpre-
tarlo como consecuencia de que la complejidad del barroco se encuentra un poco por arriba del 
siete mágico. Asimismo, dado que los cinco conceptos fundamentales de Wiilfflin "pueden ser 
reducidos a la pareja táctil-óptica, que hemos hallado en Riegl, y que Wiilfflin hereda de éste y, 
al mismo tiempo, de Zimmermann y de Herbart';" a nosotros nos es suficiente, por el momento, 
recodifica rlos en un solo par de conceptos: simple-complejo. 
Desde un contexto diferente, John Ruskin es categórico cuando enuncia su ley general que 
ordena decorar para el descanso, pero abolir toda ornamentación en el trabajo: 
XIX. De ahí la ley general - de una singular importancia hoy, ley de simple buen sentido- de no de-
corar lo que concierne a los fines de la vida activa y ocupada. Decorad en todas partes donde hayáis de 
poder reposar; allí donde el reposo está prohibido lo está igualmente la belleza. Es preciso no mezclar 
la ornamentación con los asuntos I'del trabajol y que no mezcléis el juego.5O 
En otras palabras , la ornamentación (o complejidad) está indicada para el descanso y lo bello, 
mientras que la simplicidad lo está para el trabajo y los negocios . Por ejemplo, lo relativamente 
4JCj,lbidem, p. 11 3-1 14. 
44 Ibidem, p. 106. 
45/bidem, p. 112. (Los asteriscos (oJ dentro de los corchetes rectangulares indican texto añadido del autor). 
46 /bidem, p. 111 . 
47 eJ, Ibídem , p. 109. 
48 "Mas con sentar una diferencia gradual entre los problemas de visión senci llos y complicados no se especifica lo esencial: se 
trata de dos clases de arte fundamentalmente distintas'; Heinrich Wólffiin, Conceptos fundamentales de la historia del arte, p. 412. 
49 Lionello Ventur i, op. cit .. p. 296. 
so 1..a lámpara de la belleza'; en John Ruskin, Las siete lámparas de la arquitectura , pp. 109-110. 
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complejo es bueno para nutrir los momentos de descanso cuando, en serena quietud, con-
templamos una fuente y nos deleitamos en escuchar los murmullos del agua al caer," pero esa 
complejidad tan deseable en una fuente es completamente indeseable en un almacén donde se 
trabaja con toda intensidad" En particular, Ruskin despotrica contra la intolerable ornamenta-
ción en las estaciones de ferrocarril (asunto tecnológica y socialmente novedoso en su época): 
"Jamás hubo locura mayor ni mayor impertinencia que el adorno, aunque insignificante, en 
todo lo concerniente a los caminos de hierro O a lo que les rodea':53 Ornamentar las estaciones 
del ferrocarril, afiebradas de prisa, desagrado y mal humor, es funesto para la contemplación de 
la belleza, y pide al arquitecto los medios para hacernos salir de esos lugares tan pronto como 
sea posible: 
XXI. Existe en nuestra época otra tendencia extraña y funesta en la decoración de las estaciones. 
Porque si hay algún lugar en el mundo donde las gentes estén privadas de esa calma y de ese silencio 
necesarios a la contemplación de la belleza, es en ellas. Es lugar de desagrado, y la única bondad que 
el arquitecto puede presentar a nuestra vis,ta es la de mostrarnos, tan claramente como sea posible. el 
medio más pronto de salir. Todos los viajes por camino férreo se relacionan con gentes que, estando 
apresuradas están, por consiguiente, durante un espacio de tiempo, de mal humor [ ... ) El camino de 
hierro es por todos conceptos algo como de asunto urgente, del que es preciso librarse lo más pronto 
posible." 
Para el romanticismo victoriano de Ruskin, entonces, la contemplación de la belleza en momen-
tos de urgencia y crispación, está excluida. No contento con ello, Ruskin añade: "Más valdría 
enterrar el oro en los taludes que guarnecer con adornos las estaciones [ ... ) La arquitectura de 
los caminos de hierro tendría una dignidad propia si sólo se concretara a cumplir sus fines . No 
cargaréis de sortijas los dedos de un herrero':" A continuación, vincula la ornamentación con 
los momentos de reposo: "El problema del mayor decorado exterior o interior está completa-
mente subordinado a las condiciones de reposo probable. Fue un sentimiento inspirado el que 
tomó las calles de Venecia tan ricas en decorados exteriores, porque no hay lecho de reposo 
comparable a la góndola':s. Así pues, el principio básico ruskiniano: "decorad para los momentos 
de contemplación y de descanso, ornamentad los templos para alabar al Señor; no ornamentad 
en absoluto para el trabajo y la vida activa'; equivale para nosotros, en el lenguaje ruskiniano: 
decorad los retablos barrocos para quien contempla con calma en busca de consuelo, eliminad 
los tableros hipercomplejos (tipo cabina del avión Concorde) para quien conduce de prisa en la 
ciudad compleja (véase: "Iatrodiseño y otras visiones'; "Más allá de la eficiencia'; pp. 89-97, en El 
paisaje visual de la ciudad, primer título de esta serie). En otras palabras: diseñad barroco para 
SI eJ, "La lámpara de la belleza': en John Ruskin, op. cit. , p. 114. 
52 Cj,lbidem,p. ll1 . 
53 lbidem, p. 11 2. 
54/bidem, p. 111 . 
55 lbidem, p. 112. 
56 /bidem, p. 114. 
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los momentos lentos y relajados de contemplación, diseñad clásico para los momentos tensos 
y vertiginosos del trabajo; diseñad mensajes dionisiacos para las ocasiones de calma y quietud, 
diseñad mensajes apolíneos para los instantes de agitación y turbulencia; proclamad menos es el 
aburrimiento (Venturi) para la pura contemplación, pero implorad menos es más (Mies) para la 
conducción de vehículos por la ciudad. Esto, desde luego, es válido también para la división de 
clases entre las cosas: los objetos simples, utilitarios y eficientes son propios para los ambientes 
de trabajo, mientras que los objetos complejos de arte decorativo, lo son para la representación 
social. La eficiencia de los primeros se mide en productividad; la de los segundos en relajamien-
to mental para los momentos de reposo. 
ALGUNOS EJEMPLOS VISTOS DESDE LA PERSPECTIVA DE NUESTRO MODELO 
El timbre espacial de los mensajes inteligibles 
Tomando en consideración las ideas expresadas más arriba en "Ritmos medievales y ritmos del 
renacimiento" (pp. 301-302) acerca del concepto tensión-resolución en música y arquitectura, 
y después de oponer la riqueza de elementos arquitectónicos de las ciudades dionisiacas (pue-
blos medievales) contra el ascetismo de los mismos en las ciudades apolíneas (renacentistas), 
vinculamos los ritmos musicales y espaciales con el efecto producido en los ritmos de nuestro 
propio organismo. Desde esta perspectiva, podemos añadir que las ondulaciones del espacio, 
sus contracciones y dilataciones volumétricas constituyen la escala mayor de todo objeto arqui-
tectónico; estas ondulaciones son características de cada estilo histórico. Por ejemplo, la riqueza 
espacial del barroco dinámico crea macro ritmos volumétricos que lo distinguen con nitidez de 
la simplicidad espacial de las naos de los templos griegos. 
A partir de esta escala mayor existe una gradación descendente de escalas menores que van 
desde la volumetría general hasta la micro-ornamentación y las texturas. Así, por ejemplo, los 
edificios suelen ser apolíneos en unas escalas pero dionisiacos en otras; los espacios del churri-
gueresco mexicano pueden ser delimitados por volúmenes planos y simétricos (apolíneos) pero 
sus paredes están, por el contrario, profusamente ornamentadas (dionisiacas) . 
Si consideramos siete escalas arbitrarias que respondan a diferentes distancias angulares, la oSCÍ-
lación de ritmos apolíneo-dionisiaco dentro del mismo objeto arquitectónico da origen a un juego 
de vibraCÍones espaciales semejante, diríamos, a las vibraciones sonoras que produce el timbre (que 
nos permite distinguir la misma nota tocada por diferentes instrumentos). En principio, esta escala 
de armónicos" arquitectónicos internos (supersignos de diferente orden de magnitud) contenidos en 
57 La acústica muestra que un sonido musical se puede descomponer en una serie de sonidos componentes concomitantes (son i-
dos "sinuso idales"), cuyo número e intensidad determinan el timbre de cada instrumento; estos son los "armónicos': Sus frecuencias 
son un múltiplo del son ido "fundamental"; la amplitud de los armónicos decrece rápidamente desde la fundamental hasta el quinto 
o sexto de la serie, mientras que los siguientes son generalmente inaudibles. El fundamento matemático se encuentra en la teoría de 
Pabellón Barcelona , 
Mies van der Rohe, 1929 
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Parroquia de Santa Prisca, 
Cayetano Sigüenza, 1751-1 758 
Figura 7.2: El Pabellón Barcelona desnudó los muros, pero enriqueció la dinámica del espacio; los templos churriguerescos mexica-
nos enriquecieron los muros con ornamentación desbordada, pero su volumetria se reduce a una nave el). planta de cruz. 
un mismo edificio quedaría definida como sigue: l. volumen, 2. fachada, 3. secciones principales de 
fachada, 4. ventanas, 5. macro-ornamentación, 6. micro-ornamentación, 7. texturas. Visto así, la gra-
dación o alternancia entre los mismos constituye otro de los distintivos característicos de cada estilo 
(véase supra "La línea de estilo'; pp. 312-315). El espectro informacional de este balanceo de escalas 
sirve a su vez para distinguir entre estilos similares, por ejemplo: los templos hexástilos griegos (apo-
líneos) contra sus similares romanos, que son más informativos (dionisiacos) en las escalas menores 
(ornamentación); caso concreto: Segesta versus La maison carrée. O bien, podríamos comparar la ca-
pilla del lIT de Mies contra la capilla del Rosario en Puebla (véase figura 7.1 en la sección de color). De 
confirmarlo en la práctica, ese timbre espacial operaría como una herramienta automática más rápida 
y precisa para distinguir estilos y edificios. Por otro lado, la falsa interpretación del funcionalismo en 
algunos conjuntos habitacionales europeos, al desnudar las paredes bajo el lema less is more, al banali-
zar todas las escalas (del volumen a la textura) desbalanceó el sistema y creó un vacío de información 
que de manera patética deshumanizó el espacio, creando espacios de privación sensorial y alienando 
a sus habitantes. De Stijl, por otro lado, desnudó las paredes, pero, al romper el cuadrado y la simetría, 
puso en movimiento el espacio mismo in .poniéndole una dinámica que enriqueció el contenido infor-
macional del espacio, restableciendo así el requerido balanceo de escalas (véase figura 7.2). 
Para seguir con nuestra metáfora, en los casos más críticos de monotonía de los conjuntos ha-
bitacionales del movimiento moderno, allá donde al desnudar las paredes y simplificar al mínimo 
los volúmenes, se banalizaron todas las escalas (del volumen a la textura) y se creó un vacío de 
información arquitectónica que patéticamente deshumanizó el espacio, lo cual alienó y creó espa-
cios de privación sensorial. En casos críticos, la pobreza del timbre espacial creada por el espectro 
monótono de elementos arquitectónicos se reduciría a una sola sinusoide, ya que todos los demás 
las series de Fourier. ej. Roland de Candé, Dictionnaire de Musique, Microcosme, Éditions du Seuill . París, 1961, p. 123; véase tam -
bién <http://es.wikipedia.org/wikilArm%C3%B3nico>.En el momento de cerrar este libro descubrimos una propuesta de Fran¡;ois 
Blonde!, basada en la doctrina de René Ouvrard, que asociaba las proporciones arquitectónicas con las proporciones musicales (ar-
monía); este hallazgo será el tema de otro texto. Véase "Application des Proportions de la Musique a l'architecture par M. Ouvrard'; 
en Frane;:ois Blonde!, Cours d'architecture enseigné dans l'Academie Royale d'Architecture ... (1675 ), libro V, capítulo 11 , 756ff. 
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armónicos habrían desaparecido. En otras palabras: un edificio monótono sería el equivalente del 
sonido sinusoidal de una flauta, mientras que un conjunto arquitectónico compuesto en exclusiva 
por la repetición del mismo edificio monótono, sería el equivalente de un concierto de flautas que 
tocaran al unísono una sola nota (un símil musical sería la obra 4'33" de silencio de John Cage). 
Ya en esta tesitura, no podemos resistirnos a extender esta metáfora un poco más allá. En con-
creto, trataremos los edificios como si fueran sonidos o notas de una escala musical. De manera 
especulativa, podemos suponer que para cada cultura existe una escala admisible cuya tónica 
(sonido fundamental, hacia el cual tienden todos los demás sonidos en la música tonal de Occi-
dente) se encuentra en el centro de ese rango admisible de complejidad para la percepción de la 
arquitectura, y tanto la dominante, como la subdominante se encuentran en sus extremos. Desde 
esta perspectiva podemos considerar, como primera hipótesis, que el periodo de la arquitectura 
occidental que va de la Grecia clásica (siglo v a. C) al final del eclecticismo (inicios del siglo xx) 
ha estado vibrando en una tonalidad, y que las notas (edificios, estilos) que se alejan de esa tónica 
vibran armónicamente en relación con ella. Más aún, en la música todo sonido (salvo los sin-
usoidales) tiene sus armónicos característicos (sonidos que se oyen al mismo tiempo que la nota 
tocada pero con una intensidad progresivamente menor). En nuestra metáfora, esto significaría 
que si hiciéramos un corte en el tiempo, en el rococó tardío del siglo XVIII, por ejemplo, escu-
charíamos una multitud de estilos armónicos, de tal suerte que, al mismo tiempo que viéramos o 
escucháramos la nota fundamental del barroco, escucharíamos también sus armónicos: clasicis-
mo, neoclasicismo, romanticismo, historicismo ... los cuales coexistirían o se manifestarían en ese 
momento (o desfasados en el tiempo) con menor intensidad que el barroco tardío. En este caso, el 
clasicismo barroco tardío sería la tónica que determinaría el valor de las demás notas de la escala 
(estilos, edificios ... ), y hacia la cual tenderían todos como su centro tonal (estilístico). Si, además 
de las anticipaciones (de los precursores o pioneros de un nuevo estilo) o los retardos (de los 
conservadores, tradicionalistas, historicistas, que se aferran al pasado), consideráramos además 
la coexistencia de diferentes culturas y regiones geográficas dentro y fuera de Europa, tendríamos 
entonces una especie de sistema politonal que exhibiría muchas tonalidades al mismo tiempo. 
Nuestra hipótesis afirma que, en el caso de que quisiéramos representar esa multiplicidad de su-
cesos en un diagrama de dispersión, obtendríamos una nube de puntos situados fundamentalmente 
dentro de la región saludable de nuestra capacidad para la percepción de la arquitectura; de esta 
nube de puntos podríamos obtener una serie de sinusoides (obtenidas mediante la aplicación de 
regresiones polinómicas de n grados), siendo la más representativa la de la tónica (o sonido funda-
mental): el barroco tardío del siglo XVIII considerado de manera hipotética como caso de estudio. 
De lo apolíneo y dionisiaco en la historia de la arquitectura 
Por lo demás, la historia nos demuestra que los estilos arquitectónicos enfatizaron una o varias 
de las escalas mencionadas, creando así su timbre espacial característico. 
De simplificar extraordinariamente el problema, podríamos constatar que el repertorio de 
supersignos arquitectónicos encontrados en el templo de Amon en Karnak, en los templos grie-
gos, en la antigua basílica de San Pedro y en el mausoleo de Santa Constanza, en las pirámides 
de Teotihuacán, en el Ospedale degli [nocenti, en el Palazzo Strozzi, en el Tempietto de San 
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Pietro in Montorio. en las escalas menores del pabellón de Barcelona. en la Villa Savoye. en el 
pabellón de Rayos Cósmicos de la UNAM ... y. en general. en los estilos egipcio. griego. paleo-
cristiano. cisterciense. teotihuacano. renacentista. neoclásico. De Stijl. en el funcionalismo y en 
los buenos ejemplos del estilo internacional. en todos ellos. el repertorio de elementos arquitec-
tónicos nos habla de equilibrio. sobriedad. mesura; nos habla de poca densidad de información 
y mayor redundancia. y nos indica desde el primer momento que se trata de un número finito y 
reducido de supersignos diferentes cuyas relaciones de ritmo. simetría. cerramiento. buena for-
ma. etc.. constituyen un mensaje que confirma lo apolíneo. aunque el timbre da cada momento 
histórico sea. sin embargo. diferente. 
Pese al empleo sistemático del sistema ortogonal y del abuso de la simetría bilateral. el re-
pertorio de supersignos encontrado en la macro y en la micro-ornamentación de las Termas 
de Caracalla; en la basílica de Santa Sofía; en San Vitale de Ravena; en la multiplicidad de los 
espacios aditivos de Cluny; en los arbotantes. nervaduras. esculturas de Notre Dame de París 
(pero no así en la modulación y simetría de su planta apolínea); en San Carla alle Quattro 
Fontane; en Vierzehnheiligen; en la casa para un artista de Finsterlin; en las macroescalas de la 
capilla de Ronchamp. y del Museo Guggenheim de Bilbao ... y. en general. en la ornamentación 
del estilo romano. en el bizantino. en las escalas intermedias del gótico. en el barroco dinámico 
y en la ornamentación del barroco clasicista o del churrigueresco. en los delirios volumétricos 
del expresionismo alemán. en la arquitectura orgánica. en los buenos ejemplos de la posmoder-
nidad ... nos confirma un mensaje cuya esencia es dionisiaca . aunque el timbre de cada edificio o 
de cada estilo histórico sea. sin embargo. diferente (véase figura 7.3 en la sección de color) . 
Carencias y excesos visuales en nuestras ciudades 
En los repetidos edificios de un típico conjunto habitacional. la redundancia es tan grande que 
la probabilidad de encontrar los mismos elementos arquitectónicos. los mismos edificios y las 
mismas articulaciones volumétricas en la totalidad del conjunto es casi una certeza. Más aún. 
aunque el repertorio de supersignos encontrado en un edificio típico de un conjunto habita-
cional pueda o no ser banal en sí mismo. su repetición ad absurdum crea una redundancia 
excesiva. resultando por consecuencia monótono y muy poco informativo. 
El problema es que. en casos agudos. el ser humano es en potencia capaz de percibir y pro-
cesar esa ínfima cantidad de supersignos en un solo golpe de vista; es decir. puede consumir 
toda la información del conjunto desde el primer momento. Lo lamentable de esta situación 
es que durante su cotidiano recorrido a pie dentro del conjunto. el individuo queda forzado a 
consumir una fastidiosa repetición de lo mismo. La percepción del conjunto habitacional se 
reduce. entonces. a la percepción de una sucesión de mensajes o espacios banales que agotan su 
atracción y novedad desde los primeros momentos.58 Estos espacios. verdaderos laboratorios 
ss Un cálculo preliminar realizado en Praga para el conjunto urbano Velká Ohrada revela porcentajes promedio de redundancia 
del orden del 56 al 97% (mayores a los de cualquier manifestación humana) y valores de información potencia l Que van de 0.2 126 
a 2.6819 bits). 
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gigantescos de privación sensorial, son lugares que enajenan el proceso espontáneo de comu-
nicación. Es el mensaje banal que condiciona de inmediato desinterés y fatiga; y a largo plazo, 
estrés, enfermedades y un comportamiento ineficaz en el hombre. 
Por otro lado, la cantidad de supersignos encontrados en los lugares más críticos de las 
conurbac iones es en definitiva ali enante, es un caos espacial. Sin embargo, al verla despreo-
cupada mente, la ciudad pareciera no ser tan compleja -como dirán algunos- pero resulta 
más compleja de lo que parece a primera vista cuando no podemos reso lver una tarea vial 
debido a lo vertiginoso de sus ritmos ali enantes. Dicho en otras palabras: para seres de 
nuestra condición biológica, la complej idad está atada de manera irremediable al tiempo 
disponible para descifrarla: la ciudad no es tan compleja cuando tengo tiempo suficiente, 
pero es caótica en los momentos de apremio, sobre todo, cuando éstos conllevan un riesgo 
elevado. Cuando carecemos de tiempo (y esto sucede en condiciones normales), con cada 
edificio apa recen nuevos reperto rios cuya frecuencia acumulada supera con mucho nuestra 
capacidad cognitiva, imponiéndonos ritmos enajenantes en franca contraposición con los 
ritmos creados originalmente por la biosfera hace más de dos millones de años. Aunado a 
las conocidas pres iones y contaminaciones de toda índole, el hombre sumergido en este 
caos no alcanza a digerir el mensaje del espacio artificial. En su prisa consume y procesa 
só lo aquellas señales que le indican peligro o que le son vitales para la consecución del fin 
deseado: luces de semáforo, indicaciones de tránsito, prohibiciones de todo tipo, etc.; en el 
fondo se pierde en una nebulosa caótica de ed ificios que de inmediato le causan desinterés, 
rechazo y fatiga. 59 La ininteligibilidad de tales espac ios queda fuera del nivel de preferencia 
del espectador. '" Es la contaminac ión visual: la redundancia es mínima y el valor de la en-
tropía por unidad de tiempo supera por mucho, nuestra capacidad cognitiva . Es el mensaje 
ininteligible que a largo plazo condiciona estrés, enfermedades, descomposición social y un 
comportamiento ineficaz en el hombre. 
ESQUEMAS DE OSCILACIÓN CLÁSICO-BARROCO EN LA HISTORIA DE LA ARQUITECTURA 
Los tiempos de la historia: ritmos económicos y ritmos arquitectónicos6' 
Como mencionamos más arriba, la sucesión de paradigmas, de innovaciones y de rupturas tec-
nológicas no se da, por supuesto, en el vacío. Sus oscilaciones acompañan - entre otros- las 
59 A. Mehrabian y J. A. Russell, op. cit. 
60 D. E. Berlyne, Aesthelics and Psychobiology; A. Mehrabian y J. A. Russell, op. cit.; Psychological abstracts. 1960- 1978. 
61 Los cuatro párrafos siguientes se tomaron de Javier Covarrubias c., "Consideraciones sobre la complejidad visual de las 
cabinas de avión"; 5.2 "Revoluciones científicas, rupturas e innovaciones tecnológicas , y osc ilaciones culturales del diseño': revista 
Artefacto. núm. 4, pp. 61 -62. 
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fluctuaciones históricas de las mentalidades colectivas y del pensamiento (materialismo-idea-
lismo, empirismo-racionalismo), los ciclos sociales (v. gr., demográficos, guerras) y los ciclos 
económicos (v. gr., índices de precios y de salarios). El resultado se puede entender como un 
espectro complejo de oscilaciones diversas que son, a su vez, causa y efecto (con pesos relativos 
diferentes) de todas las demás. El concierto resultante está sujeto a leyes, aun cuando nosotros 
todavía no seamos capaces de descifrar sus armonías ocultas. 
En cuanto a las oscilaciones económicas, existe la tesis de los ciclos largos o ciclos Kondra-
tiejf, que sostienen que la vida económica está sometida a una evolución cíclica, donde etapas 
de prosperidad, depresión y recuperación se suceden a lo largo del tiempo con una duración de 
unos cuarenta a cincuenta años. 
La primera teoría elaborada fue la de Schumpeter, quien 
supone que los 'ciclos u ondas largas' se explican por la 
aparición y difusión de innovaciones que alteran radical-
mente el proceso productivo, provocan el envejecimiento 
del equipo capital instalado y alientan la realización de in-
versiones masivas, que dan origen a la recuperación y al 
auge subsiguientes. La aparición de esas innovaciones es 
desigual en el tiempo (discontinua) y se acumula en él (ra-
cimos de innovación), lo que explica la marcha irregular 
y las alzas del proceso económico. Schumpeter creyó que 
los grandes auges vividos por la economía mundial has-
ta el tiempo en el que realizó sus investigaciones (1939) 
habían sido: primero, la Revolución Industrial de 1790 a 
1810-1817, dominada por la máquina de vapor, el carbón, 
la industria textil y el hierro como sectores líderes e intér-
pretes del auge; segundo, la revolución burguesa asociada 
11 1;)' 111 11);) 
,k\;IP,,'1 
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Los ciclos Kondratieff. Tesis: las vida económica sigue 
una evolución en ciclos de aproximadamente cincuenta 
años, donde se suceden la prosperidad y la crisis Se 
dice que desde 1790 hasta 1973 han ocurrido cuatro 
ciclos. 
Figura 7.4: El cuarto Kondratieff. 
a la generalización del ferrocarril (de 1850 a 1870-1875); tercero, la etapa neomercantilista vivida de 
1890-1895 a 1914-1916, en la que la energía eléctrica y el automóvil constituyen las innovaciones decisi-
vas. El 'cuarto Kondratieff' va de 1935 a 1973, con el paréntesis de la Segunda Guerra Mundial. En él, los 
bienes duraderos de consumo (automóviles, electrodomésticos, turismos y viajes. vivienda) alientan un 
crecimiento excepcional de los complejos de las industrias química, metálica y electrónica, que están 
detrás de la gran ola de prosperidad de 1951-1973. Su fin llega cuando la revolución de los precios de 
1972-1974 conmociona los datos (costes y precios relativos, demanda de los mercados) de unas indus-
trias que ya estaban funcionando con baja productividad, que comenzaban a mostrar una saturación de 
sus mercados y un exceso de capacidad de sus instalaciones, al menos desde 1967" (véase figura 7.4). 
En cuanto a la arquitectura y el arte es notable que existan asimismo ciclos de complejidad 
visual como repercusiones y estímulos para todos los demás. Por ejemplo, los periodos de 
complejidad relativamente baja como el griego, el renacimiento, el neoclásico y el movimiento 
62 Economía-Orbis, núm.!, p. 4. 
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Figura 7.5: Intento provisional para mostrar el espectro de complejidad en algunos estilos arquitectónicos occidentales. 
moderno, se ven alternados por etapas de complejidad relativamente alta como el gótico, el ba-
rroco, el romanticismo y el posmoderno. 
A manera de ejemplo, en la figura 7.5 presentamos un esquema que contiene algunos de los 
estilos más sobresalientes de la historia de la arquitectura occidental. El esquema se inicia en el 
estilo griego y termina con la arquitectura orgánica. La complejidad de cada estilo se divide de 
forma artificial en tres niveles de abstracción diferentes, a saber: 
a) Volumen o macroestructura general del espacio (escala la). 
b) Fachadas, portales, ventanas y remates de techumbres (escalas 2a a 4a), 
c) Ornamentación, detalles y texturas (escalas 5a a 7a), 
Pese a que, con toda obviedad, la división es arbitraria, además de que reduce y simplifica la 
realidad, nos permite conceptualizar mejor una idea general: 
1) Que existen diferencias de complejidad en las diferentes partes (o escalas) de un edificio o 
estilo arquitectónico. 
2) Que la complejidad de los estilos oscila en el tiempo. 
A falta de un verdadero análisis de la complejidad arquitectónica visual en la historia (que queda 
todavía por hacer), la evaluación de la complejidad de cada estilo, o de cada escala, es subjetiva y 
se expresa en un gradiente arbitrario provisional que va del valor cero al valor diez. La sinusoide 
"' . 
Mensaje ininteligible (caos ) 
'" 
Mensaje dionisiaco (barroco) 
Mensaje apolineo (clásico) 
e Mensaje banal ( monOlOllIa) 
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2: . Llegarlo a un p UI1IO, la misma 
oscilación volverá a su ca uce. 
h Y fUluro 
Figura 7.6: Hipótesis de una megatendencia en la oscilación simple-complejo en 2500 años de la historia de la arquitectura. 
resultante es una representación tosca y muy aproximada del verdadero espectro de compleji -
dad esperado. 
Si colocáramos ahora estos datos en un eje temporal, veríamos que la oscilación aumenta 
en frecuencia y amplitud a medida que nos acercamos al siglo XXI. Si trazamos una curva por 
los puntos máximos, veríamos que esta megatendencia apunta hacia el caos (donde se ubican 
las ciudades en crisis); si trazamos otra curva por los puntos mínimos obtendríamos una 
megatendencia que apunta hacia la monotonía (donde se ubican los conjuntos habitacionales 
estereotipo). Aquí destacamos que la emergencia simultánea y contradictoria de los dos polos 
opuestos del gradiente de complejidad urbano: caos en las conurbaciones, y monotonía en los 
conjuntos habitacionales , rebasan de forma significativa el rango histórico de complejidad, 
dado sobre todo por la oscilación clásico-barroco durante la historia; esta situación rebasa la 
amplitud permitida por la condición biológica del hombre, es decir, rebasa el rango saludable 
delimitado por nuestra capacidad cognitiva para percibir la complejidad de la arquitectura 
por unidad de tiempo (véase figura 7.6). 
A partir de estos esquemas, a grosso modo podemos constatar que existen estilos más com-
plejos y menos complejos (o informativos) . El límite histórico estuvo dado hasta antes del 
eclecticismo por nuestras limitaciones cognitivas pero, desde entonces rebasa, tanto por lo 
complejo (eclecticismo, ciudades industriales), como por lo monótono (movimiento moderno, 
conjuntos habitacionales), nuestra constante biológica perceptual. Esta situación alienante es 
una cabal manifestación de los frenéticos ritmos socioculturales de los últimos tiempos. 
La figura 7.7: Ciclos y paradigmas en la economía y la arquitectura: 1500-2000, es otro intento 
preliminar para expresar en una imagen las ideas hasta aquí expuestas. El concepto subyacente 
sugiere que tanto la evolución del conocimiento, como la tecnológica, la económica, y la arqui-
tectónica y artística (entre muchas otras) ocurren en ciclos, y que el estudio de su rico espectro 
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Simplificando en gran medida las cosas, podríamos --en nuestro esquema- suponer que los ciclos Kondratieff se em-
parentan con las innovaciones tecnológicas, mientras que la tendencia secular se mueve a un ritmo más lento y más 
cercano al de las revoluciones cientificas y al de las grandes rupturas tecnológicas. 
Los ciclos de complejidad visual de los objetos diseñados se encuentran desfasados y sus relaciones con los ciclos 
anteriores quedan todavía por encontrarse. 
Figura 7.7: Ciclos y paradigmas en la economia y la arquitectura: 1500-2000. 
de frecuencias, amplitudes, desfases y demás, puede ser un acicate para encontrar relaciones 
ocultas -hasta ahora- entre unas y otras. Si hiciéramos una gran simplificación, podríamos en 
nuestro esquema suponer que los ciclos Kondratieff se emparentan con las innovaciones tecno-
lógicas, mientras que la "tendencia secular" se mueve a un ritmo más lento y más cercano al de 
las revoluciones científicas y al de las grandes rupturas tecnológicas . Los ciclos de complejidad 
visual de los objetos diseñados se encuentran desfasados y sus relaciones con los ciclos anterio-
res quedan todavía por encontrarse. 
Así pues, en la arquitectura también ocurren cambios; la oscilación histórica de la compleji-
dad en la arquitectura es uno de ellos, y es lo que aquí nos interesa destacar. Dado que el barroco 
es más complejo que el clásico, el postmoderno más complejo que el movimiento moderno, o el 
Palacio de Bellas Artes más complejo que los edificios de la UAM, antes de plantear las hipótesis 
generales, por el momento esbozaremos un resumen en cuatro puntos: 
1) La complejidad visual de la arquitectura oscila en el tiempo. 
2) Oscila en consonancia con los acontecimientos socioculturales. 
7. LOS CICLOS COM PLEJ OS DE LA ARQUITECTURA 
3) Hasta hace poco, los límites históricos de esa complejidad estuvieron dados por el clásico 
y el barroco metahistóricos. 
4) La zona ocupada por ambos (meta)estilos delimita el rango (meta)histórico saludable de 
complej idad (véase fig uras: 7.8-7.10). 
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a) Ciclos económicos Kondratieff y tendencias seculares desde la Revolución Industrial hasta nuestros días en Europa. 
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Esquema hipotético tentativo de odas de complejidad arquitectónica en el mismo periodo y lugar, tanto en arquitectura académica (estilos arquitec-
tónicos) , como en arquitectura popular. 
Figura 7.8: Ciclos de 1750-2000: Los ritmos de la historia, ritmos económicos y ritmos de complejidad arquitectónica. 
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b) Primera aproximación para una hipótesis acerca de los ciclos de oomplejidad en la arquitectura (no se toma en cuenta la complejidad en las ciudades). 
Se nota un sensible incremento tanto en la freaJencia como en la amplitud de los ciclos de complejidad en los estilos arquitectónicos académicos a medida que 
nos acercamos al siglo xx. En relación con la arquitectura académica, en la arquitectura ~Iar la amplitud oscila en menor grado; suponemos también que la 
popular se enruentra desfasada de os estilos académk:os por una della varia~e . Se muyen os ciclos Kondralieff y las tendencias seaJlares de la f~ura a). 
Figura 7.9: Cidos de 500 a.C-2000: Los ritmos de la historia, ritmos económicos y ritmos de complejidad arquitectónica. 
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Figura 7.10: Esquema hipotetico que muestra la oscilación de la complejidad en los estilos arquitectónicos que 
aparecieron en la ciudad de México a partir de los años veinte. 
Por otro lado, una mirada hipotética a los acontecimientos arquitectónicos ocurridos a partir 
de la década de 1920 en nuestro país, nos confirmaría una oscilación en los niveles de compleji-
dad en la época que va del Porfiriato hasta el pos modernismo. A saber, en orden de complejidad 
decreciente: Porfiriato (1921), art-deco (1923), neocolonial (1925), funcionalismo (1935), para 
después subir con moderación hasta la época de los años cincuenta (Ciudad Universitaria, 
s.o.P.), volver a bajar sensiblemente con las escuelas del CAPFCE: UAM, los conjuntos habitacio-
nales estereotipo), y subir de nuevo en las obras de la posmodernidad ... (véase figura 7.10). 
La deriva histórica de los estilos 
En otro análisis preliminar buscamos comprobar la hipótesis siguiente: en conjunto, las obras 
de Mies son menos complejas (menos informativas y más redundantes) que las de Le Cor-
busier. Para ello, calculamos la complejidad de algunas de las fachadas más representativas 
de ambos arquitectos, y con posterioridad las representamos en nuestro mapa de las cuatro 
regiones (véase supra: figura 4.11). En el mapa se observa que las obras de Mies se ubican exclu-
sivamente en la zona apolínea de menor información y mayor redundancia (menos elementos 
diferentes y mayor repetición de los mismos) , mientras que las de Le Corbusier se reparten 
entre la zona apolínea y la zona dionisiaca (lo que también nos habla de sus cambios sucesivos 
de estilo) (véase figura 7.11). 
Tiempo después y desde un contexto por completo diferente, en nuestra búsqueda de 
metáforas (aunque éstas pudieran sonar descabelladas), nos hicimos la siguiente pregunta: 
HIPÓTESIS 
Debido a su código tan restringido de 
elementos arquitectónkos, las fachadas 
de Mies son más redlUldantcs 
y mcnos entrópicas (apolíneas) 
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Figura 7.11: Resultado preliminar de un analisis comparativo de fachadas de obras de Mies y Le Corbusier. 
¿Evolucionan los estilos como lo hacen las estrellas' Para responderla encontramos que, según 
las teorías vigentes en astrofísica, toda estrella se puede representar como un punto sobre un 
plano cuyos ejes de coordenadas son las variables luminosidad y temperatura. A esta represen-
tación se le llama el diagrama Hertzprung-Russell. En dicho diagrama, las estrellas ocupan su 
lugar específico en el plano de coordenadas en función de su masa y su composición química 
(véase figura 7.12). 
Para responder a la pregunta de nuestra metáfora: ¿Evolucionan los estilos arquitectónicos 
como lo hacen las estrellas?, en lugar del diagrama que ubica a las estrellas en función de su 
luminosidad y su temperatura , consideramos en un plano los estilos arquitectónicos en fun -
ción de su información y de su redundancia. Si sólo pensamos en la cultura arquitectónica 
occidental, quizá podamos encontrar algunas regularidades, tales como una posible secuencia 
principal donde se encontrarían la mayor parte de los estilos arquitectónicos occidentales 
(análoga a la densa banda que indica una correlación casi lineal entre la luminosidad y la 
temperatura, encontrada en la caracterización de las estrellas), así como subgrupos indepen-
dientes, en parte aislados de la secuencia principal (eventualmente pertenecientes a culturas 
diferentes) . En su caso, podríamos encontrar en la arquitectura estilos que, localizados fuera 
de la secuencia principal, fueran el equivalente de las gigantes rojas, frías y enormes, como 
Betelgeuse y Antares, o bien, fueran el equivalente de las enanas blancas, densas y calientes, 
como la compañera de Sirio. En principio, sin embargo, sospechamos todos los estilos ten de-
[402] 
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rían a ubicarse dentro de una mega-secuencia principal determinada por las características de 
nuestra capacidad cognitiva para la percepción de la arquitectura (véase figura 7.13). 
Por otro lado, la historia de las estrellas, desde su nacimiento hasta su muerte, se puede 
representar de igual forma en el diagrama Hertzprung-Russell. Esta representación está dada 
por un punto que se desplaza sobre el plano, y es llamada por algunos: la línea de destino 
(véase figura 7.14). 
En este esquema, cada tipo de estrella tiene una línea de destino específica, que es parte 
de su historia. Conociendo el origen de una estrell a, se puede anticipar su desarrollo futuro 
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Figura 7.13: Una interpretación especulativa del 
diagrama Hertzprung-Russell: ordenamiento gene-
ral de los estilos arquitectónicos en función de su 
información y de su redundancia. 
7. LOS CICLOS COMPLEJOS DE LA ARQUITECTURA 
de acuerdo con su curso anterior, así como con las líneas de destino conocidas de las estre-
llas de la misma clase. 
Aquí la analogía es rica en sugerencias. Como vimos antes, los estilos tienen un desarrollo 
que históricamente se ha representado en términos de diferentes metáforas evolutivas: idea 
de progreso lineal (Vasari); progreso y decadencia (de lo necesario, a lo bello y a lo super-
fluo, de Winckelman, Mérimée); arcaico (o primitivo, o experimental), clásico, barroco ... 
(Focillon, Dehio y Bezold); oscilación metahistórica de clásico y barroco, donde el último no 
es la degeneración del primero (Wólfflin, D'Ors), y otras. Desde esta perspectiva, se puede 
intentar un primer esquema que plasme la evolución de la arquitectura griega hasta la ro-
mana, pasando por los periodos preclásico, clásico y helénico; se puede hilvanar también la 
evolución de la arquitectura basada en los órdenes clásicos, desde los griegos (pasando por la 
romana, la paleocristiana, la románica, la gótica, la renacentista, la barroca, la neoclásica, la 
romántica y la eclecticista) hasta su abandono en el movimiento moderno (constructivismo, 
futurismo, De Stijl, Bauhaus ... ) y su renacimiento distorsionado en la posmodernidad, todo 
ello en consonancia con los cambios y revoluciones históricas en la organización social, indus-
trial, científico- técnica ... 
Interpretada en nuestro esquema información-redundancia, la evolución de los estilos ar-
quitectónicos se representa como una línea, precisamente la línea de destino, resultado del 
desplazamiento temporal de un punto (un estilo) por el plano (véase figura 7.15). 
¿Sería plausible preguntarse si los estilos arquitectónicos pasan también la mayor parte de 
su desarrollo temporal dentro del rango de la secuencia principal, como lo hacen las estrellas? 
¿Habrá líneas de destino similares para estilos surgidos en culturas semejantes durante el curso 
de la historia? ¿En su paso por la oscilación metahistórica clásico-barroco, tendrán líneas de 
destino similares las escuelas de los diferentes países occidentales y las de los no occidentales? 
¿Se producirán en el futuro nuevas líneas de destino de estilos no basados ni en la arquitectura 
de los órdenes ni en la estética del movimiento moderno? 
¿SE ENMARAÑAN LOS CICLOS HISTÓRICOS COMO MADEJAS DE ATRACTORES 
EXTRAÑOS? 
¿ Caos en el desarrollo histórico de los estilos? 
Representemos ahora los ciclos clásico-barroco dentro del diagrama entropía-redundancia que 
llamamos mapa de las cuatro regiones. El primer diagrama se encuentra vacío y sólo muestra 
las áreas correspondientes al mensaje apolíneo (o clásico) y al mensaje dionisiaco (o barroco) 
(véase figura 7.16). 
Supongamos ahora, de forma ideal, un ciclo hipotético de nacimiento y crisis del renacimiento 
en Italia, ocurrido aproximadamente entre 1420 y 1680. Aquí veríamos la transición del clásico: 
renacimiento italiano 1420-1500 (de alto porcentaje de redundancia y baja cantidad de infor-
mación), al manierismo 1500-1580, y al barroco 1580-1680 (de menor redundancia y mayor 
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(Modificado de F. Durham y D. Purringlon, La trama del universo. 
Historia de la cosmología fisiea, FCE, 1989, p. 252) 
Diagrama de luminosidad/clase espectral Que muestra los cursos 
evolutivos de tres estrellas tipicas con masas 15, 5 Y 1 vez la 
solar. Los numeros que aparecen arriba son los valores absolutos 
de temperatura en miles de grados K. (Modificado de Icko lben y 
J. Singh, 1974, p. 61). Diagrama de luminosidad/clase espectral 
que muestra los cursos evolutivos de tres estrellas típicas con 
masas 15, 5 Y 1 vez la solar. l os números que aparecen arriba 
son los valores absolutos de temperatura en miles de grados K, 
(Modificado de Icko Iben y J. Singh, 1974, p. 61) 
El diagrama Hertzprung-Russell ubica a las estrellas en fun-
ción de su luminosidad y de su 1emperatura (o dase espectral), 
De calientes a frias, la inmensa mayoria se distribuye a lo 
lar¡¡o de una banda diagonal conocida como la SECUENCIA 
PRINCIPAL Las estrellas de mayor masa pasan sólo unos 
pocos millones de años en la seruencia principal, mientras 
que las menos masivas suelen permanecer durante un billón 
de años. Durante la primera rase de su evolución (combustión 
del hidrógeno), tipicamente la estrella recorre la secuencia 
principal de izquierda a derecha; más tarde (combustión del 
helio) se dirige hacia la derecha, se infla enormemente y se 
convierte en una gigante (o super¡¡igante) roja, Posteriormen-
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La secuencia principal esta marcada por la linea gruesa, la linea delgada re-
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Figura 7.14: Diagramas de luminosidad.oase espectral mostrando los ClJrsos evolutivos de las estrellas tipicas. 
Figura 7.1 5: Ejemplo hipotético de la linea de 
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información). Esta manera de representar la transición 
clásico-barroco es nuestra interpretación del Espacio de 
fases empleado en la teoría del caos63 (véase figura 7.17). 
Ahora supongamos un lapso mayor, digamos del siglo 
v a . C. al siglo xx; supongamos que la línea de transi-
ción traza una curva continua que oscila en desorden 
dentro de las regiones apolíneo-dionisiaco, pero sin sa-
lirse de ellas . Nuestra hipótesis sugiere que, en el caso 
ideal, esta curva quedaría representada por un atractor 
caótico (o atractor extraño, véase Apunte relámpago de 
la teoría del caos, p. 162). Para representarlo de manera 
simbólica, simplemente sobreponemos una imagen del 
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Volvamos ahora al diagrama de línea de tiempo del 
ciclo renacimiento-manierismo-barroco. En caso de 
que las fases se alternaran caóticamente observaría-
mos que la curva resultante ya no sería suave: vista con 
detalle presentaría un sinnúmero de arrugas; es decir, 
la curva no aceptaría tangentes. Esto significaría que 
¡nuestra curva es un fractal! (véase figura 7.19: Esquema 
hipotético fractal complejidad-tiempo en el fragmento 
Figura 7.16: Mapa entropia - redundancia vacio. 
histórico comprendido en el lapso renacimiento-manierismo-barroco). 
La redondez extraña del diseño: el siete mágico, nuestro paraíso cognitivo 
Como toda máquina (así sea orgánica o biotecnológica), nuestra capacidad para la percepción, 
cognición y manipulación de los objetos es limitada. Por ejemplo, si conocer visualmente un ob-
jeto es asimilar su complejidad externa, para lograrlo (considerando el contexto dentro del que 
se encuentra) es necesario que la complejidad de ese objeto se encuentre dentro de los límites de 
nuestra capacidad cognitiva para la percepción visual; en un golpe de vista, tal complejidad se 
reduce al siete mágico, como vimos, los resultados experimentales son contundentes al demostrar 
que podemos procesar un máximo de siete (más o menos dos) objetos diferentes por segundo;'5 
así, cuando el aspecto visual de los objetos oscila alrededor del siete (o cuando nos permite reco-
6) ej. James Gleick, Chaos. Making a New Science, Penguin, Nueva York , 1988. passim; Peter Coveney y Roge r Highfield. Fron-
tiers ofComplexity. Ihe Search f ar Order in a Chaotic Wor/d, Fawcett Columbine, Balantine, Nueva York , 1966, passim¡ Katherine 
N. Hayles, La evolución del caos. El orden dentro del desorden en Las ciencias contemporáneas. Gedisa, Límites 28, Barcelona , 1993, 
pp. 19-50, 185-363; John Holland, El orden oculto. De c6mo la adaptaci6n crea la complejidad. FCE. México. 2004. passim . 
64 CJ. James Gleick. op. cit .. pp. 28. 30. 139-141. 244-247; lulien C. Sprott. Strange Attractors. Creaeing Patterns in Chaos, M&T 
Books, Holt and Company, Nueva York, 1993, pp. 222, 321. 
6S CJ, G. A . Miller, 1he Psychology of Communication , capítulo 2. 1he Magical Number Seven, Plus or Minus Two: Some Limies 
on Our Capacity for Processing lnformation. pp. 21-50. 
00 
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Nacimiento y crisis del ciclo renacentista 
(1420-1500) en Italia 
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Hipótesis: clásico y barroco se 
alternan caótica mente en la historia 
Ejemplo de conducta globalment e estable pero 
que osci la caótica mente entre el CLÁSICO 
(relativamente menos complejo y más 
redundante), y el BARROCO (re lativamente 
más complejo y menos redundante) . En la Tearia 
del Caos estariamos hab l~ndo del modelo de l 
ATRACTOR DE LORENZ 
e 
en bits / segundo 
Secuencia 
principa l 
Figura 7.18: Representación simbólica de un espacio de fases durante el desarrollo de estilos arquitectónicos ocurri-
do del siglo v a. C. al siglo xx. 
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Figura 7.19: Esquema hipotético fractal complejidad-tiempo en el fragmento histórico comprendido 
en el lapso Renaeimiento-Manierismo-Barroco. 
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dificarlo en siete) el mundo se vuelve inteligible; es por ello que este número parece operar como 
un imán, como un anzuelo que atrae nuestra mirada, como un lugar del conocimiento que tutela 
nuestros actos visuales espontáneos. Por cierto, aunque pudiera sorprendernos, este siete mágico 
lo compartimos vagamente con las aves y otros animales evolucionados: con las cotorras y los 
póngidos; también lo compartimos con los niños. La superioridad del adulto humano estriba, con 
seguridad, en mecanismos cognitivos más profundos. Pero esta sorpresa no es tan grande como 
la de saber que compartimos el 98.6% de nuestro código genético con los chimpancés; los resulta-
dos experimentales no dejan lugar a dudas: estamos más emparentados con los chimpancés, que 
ellos con los gorilas, es por ello que algunos nos llaman el tercer chimpancé." Visto así, sabemos 
que biológicamente el hombre se ubica dentro de la comunidad de los seres que se aglutinan en 
torno al siete perceptual. No obstante, más allá de sus semejanzas superficiales, cuando el hombre 
mira, reduce (siempre que le es posible) la complejidad del mundo a su número cósmico (7 ± 2), 
dígito que lo distingue entre los demás seres que pueblan el universo. El 7 ± 2 es su sello cognitivo 
peculiar; cuando lo encuentra, el mundo se vuelve inteligible. 
Por supuesto, la infinita complejidad del mundo en raras ocasiones permite que el hombre 
la reduzca al siete mágico. No obstante, en el campo del arte y del diseño, es usual que la 
creatividad humana oscile entre valores un poco mayores (barroco/dionisiaco) y ligeramente 
menores (clásico/apolíneo) . Por ello, en más de un sentido, sospechamos que el diseño es una 
piel (un styling) que oculta las vísceras internas de los objetos complejos para mostrarnos 
sólo aquello que podamos entender y manipular; es la piel tersa y simplificada que disimula 
lo que existe (u ocurre) dentro del objeto, es la epidermis que vela las groseras complejidades 
66 ej. J. Diamond, The Ihird Chimpanzee, 1he Evolution and Future o/ the Human Animal, Harper Perennial. Nueva York. 
1993, passim. 
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internas de sus entrañas. Desde esta perspectiva, la tarea del diseño consiste en recodificar 
las complejidades interiores con el propósito de simplificarlas y hacer del objeto un algo inte-
ligible para sus usuarios. Tal simplificación no es arbitraria, ya que oscila (a veces de manera 
atolondrada) en torno a una magnitud estable de índole biológica: nuestra capacidad cogni-
tiva, nuestro número cósmico, nuestro identificador peculiar entre las especies inteligentes 
(orgánicas O digitales) de índice siete. Así pues, en diseño, la caja que envuelve al objeto, la 
que le da su forma percibida, la que por lo general le da también su nombre, la piel que se 
interpone entre nosotros y el interior del objeto, responde -casi siempre- más a las necesi-
dades míticas, religiosas, culturales o estéticas, que a la lógica interna del objeto diseñado, si 
bien todas ellas se someten, por necesidad, al dictado biológico de nuestro peculiar atractor 
cognitivo centrado en el siete mágico. En su caso, podríamos sugerir que la oscilación histó-
rica de la complejidad externa de los objetos diseñados es como la de un péndulo de Foucault 
o, mejor dicho, como dos péndulos hermanados que intercambian sus trayectorias en torno a 
dos polos de atracción: el clásico y el barroco. La metáfora nos conduce a la imagen del atrac-
tor caótico de Lorenz, empleado en la teoría del caos y de los sistemas dinámicos . Con esta 
metáfora en mente, aventuramos la posibilidad de que ese siete mágico sea nuestro número 
cósmico y que represente la complejidad deseada del diseño, esa complejidad ideal que nos 
permite entender el mensaje de la arquitectura, tanto como asimilar y manipular los objetos 
de forma adecuada, ese atractor extraño cognitivo que con sigilo intenta reducir día con día la 
complejidad del mundo a nuestra escala cognitiva (véase figura 7.20). 
Ahora bien, si hiciéramos una división arbitraria del objeto, tal como: 1) interior, y 2) exterior, 
confirmaríamos que a lo largo de la historia, mientras la complejidad interna se incrementa 
aceleradamente, la complejidad externa: su cara visible, pendula en torno al siete mágico. Así, 
mientras la complejidad interna de los emergentes seres artificiales inteligentes (v. gr., miniatu-
rización de las partes internas de computadoras, robots y toda suerte de artefactos inteligentes, 
que conduce hacia la nanotecnología) crece más allá de todos los límites, su complejidad ex-
terna lucha con denuedo por mantenerse oscilante en torno a una constante biológica: nuestra 
capacidad cognitiva. En términos de estilo, la alternancia histórica de clásico y barroco, o la 
relativa coexistencia de objetos apolíneos y dionisiacos, trazan órbitas extrañas que oscilan den-
tro de las complejidades inusitadas de nuestro atractor caótico cognitivo. De hecho, no parece 
existir relación alguna entre la complejidad interna y la complejidad externa: los objetos de hoy, 
cada vez más complejos en su interior, conservan homeostáticamente una complejidad exterior 
más o menos adaptada a nuestras capacidades de asimilación y manipulación. Nuestro atrac-
tor extraño cognitivo es el regulador que busca mantener la complejidad externa de los objetos 
en torno al siete con el propósito de lograr una acción visualmente adecuada y eficiente en el 
aspecto cognitivo. Entendido de manera laxa, el siete mágico es una constante biológica que 
atraviesa el mundo de la arquitectura y del diseño a través de la historia. En este sentido, diseñar 
alrededor de esta constante es conferir a los objetos la plena dimensión de la cognición visual 
humana. 
Por otro lado, si la piel de los objetos (styling, carrocería, carcasa, fachada) nos protege de 
sus intestinos, en los hechos, adminículos como perillas, botones, medidores, indicadores di-
versos, contribuyen también a resguardarnos del desamparo cognitivo, nos ayudan a evitar esa 
vaga sensación de subinteligencia o, incluso, de imbecilidad, cuando nos sabemos incapaces 
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de entender o de manipular objetos complejos para aprovecharlos en nuestro beneficio (sobre 
todo si son desconocidos); junto con sus adminículos, esta piel de grado siete nos hace olvidar 
la dimensión de nuestra pequeñez cognitiva. Gracias a estas invenciones, su efecto nos permite 
soñar que somos grandes, buenos e inteligentes, que estamos adaptados al mundo, y que lo 
controlamos (en su caso) desde nuestro fantástico control remoto de TV. 
Ahora bien, si los ingenieros de muy diversas especialidades se concentran en el diseño inter-
no de los objetos y las máquinas, los arquitectos y los diseñadores se ocupan en lo primordial 
de su aspecto externo, sin olvidar la función para la cual se diseña; el primero es un diseño 
que históricamente nos está llevando del objeto paleolítico simple al objeto ultra inteligente del 
próximo futuro; sin olvidar las tareas del arquitecto para resolver los problemas de funciona -
miento y otros menesteres, el segundo es un diseño que se ha ocupado en la base del aspecto 
visual. cultural, semántico o estético de los objetos. Si 
los ingenieros se ocupan de las vísceras inteligentes de 
los objetos complejos de hoy, los diseñadores se pre-
ocupan -entre otras muchas cosas- p'or reducir esa 
complejidad interna a formas dóciles y simplificadas 
que podamos comprender en un solo golpe de vista. 
De forma usual. ni unos ni otros tratan de la cognición, 
aunque ésta se encuentre siempre activa, ya sea cons-
ciente, o inconscientemente, a lo largo de la historia. 
Así, dentro del proceso histórico de la producción 
de objetos, hemos pasado por dos vías principa-
les: la interna que no ha cesado de incrementar su 
complejidad, y la externa que (pese a sus -ocasio-
nalmente- grandes oscilaciones) la ha mantenido en 
un promedio vecino al siete mágico. En consecuencia, 
Figura 7.20: El atractor de Lorenz. 
pasamos de los utensilios simples y sin articulaciones del paleolítico (utensilios líticos para 
cortar y percutir, hachas a mano, arte mueble, objetos diversos de hueso, madera y otros), a los 
enseres articulados y algo más complejos del neolítico (arquitectura, cerámica, sellos, azada, 
arado, canoas, rueda, carretillas, torno, arco y flecha, tejido, metalurgia), a los objetos y má-
quinas artesanales más o menos provistos de adherencias ornamentales del mundo antiguo, 
medieval y moderno (artefactos mecánicos, hidráulicos y eólicos, tales como arados pesados, 
carruajes, grandes embarcaciones, brújulas, molinos, libros, anteojos, relojes, imprenta, ca-
tedrales góticas, templos renacentistas y barrocos), a los objetos y máquinas industriales de 
inusitada complejidad mecánica interna y exuberancia externa (desde los autómatas del siglo 
XVll y XVllI, a los motores diversos, la máquina de vapor, la locomotora, los implementos 
domésticos, el automóvil o el avión) y, al final, hasta el arribo de las computadoras, robots 
y toda suerte de artefactos inteligentes cuya complejidad interna se acerca paso a paso a la 
de los seres biológicos (nanotecnología), mientras que su complejidad externa fluctúa en-
tre los posmodernismos y los minimalismos contemporáneos. Por ejemplo, en el caso de la 
complejidad de la arquitectura reciente, el movimiento moderno mantuvo una complejidad 
externa inusitadamente baja con una complejidad interna de base mecánica (su estructura); 
l~· pos modernidad regresó a una complejidad externa relativamente exuberante, pero ini -
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ció una leve tendencia hacia la complejidad interna motriz (incorporación de movimientos 
para abrir y cerrar techumbres de grandes estadios, persianas y elementos arquitectóni-
cos móviles); la super modernidad (o como se le quiera Uamar) disminuyó ligeramente su 
complejidad externa, pero comienza a pregonar la idea de los edificios inteligentes. Ahora 
bien, si a partir de los objetos artesanales articulados se multiplicó la fuerza humana (lan-
zaderas del neolítico), la fuerza animal movió los carruajes del neolítico, y se aprovechó 
después la energía del agua y del viento en los molinos medievales y modernos, a partir 
de los objetos industrializados se introdujo algo inusitado: la fuerza motriz interna; pero 
es a partir de los objetos digitales que se introduce algo hasta el momento nunca visto en 
los objetos: la inteligencia (aunque la apropiación de ésta por las máquinas irrite a muchas 
personas y se encuentre todavía demasiado acotada para incorporarse con plenitud a la 
cultura) (véase tabla 7.1 ). 
Tabla 7.1: Del objeto artesanal al objeto post industrial digital 
Objeto artesanal Objeto industrial Objeto digital 
Periodo Anterior al natufiense hasta Romanticismo, eclecticismo, Posmodernidad . supermodernidad 
el neoclásico movimiento moderno 
Epoca Del paleolitico a inicios del Del siglo XIX a nuestros dias Finales del siglo XX a nuestros dias 
siglo XIX 
Duración Ca. tres millones de años Ca. dos siglos Ca. cinco décadas 
Fase (Geddes. Eotécnica (que culmina en Paleotécnica (que culmina a 
Mumford) el siglo XIII) mediados del siglo XIX) 
Sin ahondar demasiado, en esta aventura confirmamos una bifurcación sorprendente en la 
historia de los objetos: la sostenida tendencia hacia el crecimiento de su complejidad interior, 
contra la ratificada tendencia a mantener su complejidad visual exterior en torno al siete mágico 
mencionado con tanta insistencia. En resumen, si bien, desde el principio de la historia, la com-
plejidad externa (visible y sensorial) alcanzó de inmediato su tope oscilante en el cual perdura 
(7 ± 2), por el contrario, la complejidad interior no deja de crecer de una forma en apariencia 
exponencial. Ese tope de complejidad externa visual es , precisamente, nuestro atractor extra-
ño visual; significa el CÍrculo cognitivo donde percibimos de manera confortable las formas 
visuales, donde nos sentimos mejor y somos más eficientes; en otras palabras, es esa redondez 
de radio siete donde se encuentra eventualmente nuestro paraíso cognitivo, el lugar manifiesto 
donde la arquitectura y el arte han residido desde el principio de la historia. 
Sin embargo, reiteramos que cuando el hombre no puede reducir la complejidad inagotable 
del mundo (o del diseño) a su número cósmico peculiar, su conducta para lidiar con los objetos 
faUa (a esta discrepancia le Uamamos errores), se vuelve lento (tarda más en responder y su 
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concepto del tiempo se distorsiona) y no se siente a gusto (sus niveles de bienestar: 
activación, preferencia y control, se alejan del óptimo). Si el hombre se enfrenta a 
objetos que no puede controlar, se vuelve un productor de emociones negativas 
y, en casos críticos, de agresividad generalizada dirigida a objetos y personas. Hay 
momentos, en la parte envilecida de algunas de sus ciudades, donde sus torpezas co-
tidianas ante los objetos de su propia creación crean un subproducto inusitado que, 
como creador, nunca imaginó: el error, el accidente, el malestar, el estrés, el deterio-
ro generalizado en su calidad de vida. Como la contaminación del agua y de la tierra, 
la contaminación cognitiva apareció sin que nadie la buscara pero, aunque todavía 
se niegue su existencia, tal contaminación erosiona culturas que jamás sospecharon 
que al construir desatinadamente sus objetos, obtendrían infiernos cognitivos. 
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¿Cuánto miden nuestros litorales? 
iLo que usted mande! Algo acerca de la geometría fractal 
En la escuela primaria nos dijeron que la longitud de los litorales mexicanos era de alrededor de 
10,000 km; hoy el INEGI precisa que la longitud "es de 11,122 km, exclusivamente en su parte conti-
nental, sin incluir litorales insulares". ' Sólo que hay un problema: la longitud depende del tamaño 
de la regla con que midamos una curva muy irregular, una curva que, dentro de cierto rango, al 
acercarnos o alejarnos arbitrariamente de ella, cada segmento se parecerá al litoral completo, y 
se rá por tanto autosemejante. Debido a las sinuosidades de la costa, si medimos con una regla 
de un kilómetro obtenemos una dimensión menor que si midiéramos con una regla de un metro 
o, peor aún, de un milímetro. De hecho, a medida que el tamaño de la regla con que medimos 
tiende a cero, la longitud de la costa tiende a infinito.' Esta peculiaridad fue expuesta por Man-
delbrot en su famoso ensayo de 1967, "¿Cuánto mide la costa de Bretaña?"" En este ensayo, 
nuestro autor afirma que dado que un fragmento cualquiera de costa virgen es sumamente si-
nuoso, si tratamos de medir su longitud efectiva, comprobaremos que ésta "es mayor o igual que 
la distancia en línea recta entre los extremos de nuestro pedazo de curva [ ... ] en cualquier caso, 
la longitud final resultará ser tan grande que, a fines prácticos, se la puede considerar infinita .... 
Ahora bien, si todo litoral puede considerarse como infinitamente largo, comparar la longitud de 
dos litorales infinitos carece de sentido.' 
1 <http://mapservec.inegi.gob.mx/geografia/ espanol/ datosgeogral extterril frontera.cfm ?c= 154> 
2 ej. Benoit Mandelbrot, La geometría fractal de la naturaleza, Tusquets, Metatemas 49, Barcelona, 2003 (2a ed.), p. 59. 
"¿Cuál es, entonces, el VERDADERO largo de la costa? La respuesta matemática consiste en definir una función que se acerque 
a los valores experimentales para distintos niveles de detalle. Con base en ella, se estima a través de un limite el valor cuando 
el nivel de detalles tiende a infinito. Fue Richardson quien empíricamente encontró la función: 
donde L es el largo aproximado de la costa al paso enésimo, y '1 es un parámetro entre O y 1 que varia de una costa a otra. 
De esta forma, el largo total tiende a infinito cuando '1 es muy grande (es decir, se han realizado una serie de pasos donde ya 
los detalles son muy pequeños)': <http://www.rho.cl/proyectos/Nubes_Fractales/ Nubel /#5 >. 
3 Benoit Mandelbrot, "How long is the coast of Britain, Statistical seU~similarity and fracciona! d.imension~ Science 155, 
pp. 636-638. 
4 Benoit Mandelbrot, Los objetosfractales, Tusquets, Superínfimos 8, Serie Metatemas13, Barcelona, 1987, p. 27. 
5 ej, César Moneoy Olivares, Curvas fractales, Alfaomega 81, Tecnologías emergentes de cómputo, México, 2002, p. 100. 
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Pues bien, esta circunstancia no queda sólo como una peculiaridad de índole teórica, sino 
que tiene consecuencias prácticas fácilmente comprobables: una de ellas se manifiesta en las dis-
crepancias oficiales que existen en las medidas de las longitudes entre fronteras comunes: España 
dice que su frontera con Portugal tiene 987 km, mientras que Portugal afirma que la misma tiene 
1,214 km; Holanda dice que tiene una frontera de 380 km con Bélgica, mientras que esta última 
afirma que son 449 km.' 
No debería "[ ... ] sorprendernos que un país pequeño (Portugal) mida sus fronteras con más 
precisión que su gran vecino".'· 8 Mandelbrot concluye diciendo que, "Sea como sea, el concepto 
de longitud geográfica no es tan inofensivo como pueda parecer a primera vista. No es completa-
mente 'objetivo'. El observador interviene inevitablemente en su definición".' Por si nos quedara 
alguna duda, afirma contundente: "En consecuencia, si se quiere comparar la 'extensión' de dis-
tintas costas, la longitud es un concepto inadecuado"." En otras palabras, a la pregunta ¿cuál es 
la longitud de nuestros litorales?, la respuesta "objetiva" es: ita que usted quiera! iFaltaba más! 
6 ej. las discrepancias del 20% encontradas por Lewis F. Richardson, en la década de 1920, en las enciclopedias de España, 
Portugal, Holanda y Bélgica, en las longitudes estimadas en sus fronteras comunes; James Gleick, op. cit., pp. 94-95. 
7 Benoit Mandelbrot, Lageometríajractalde la naturaleza, (2a ed.), pp. 51-52, 59 . 
• 
8 El caso de la frontera común México-EVA no parece ser tan grave: los Estados Unidos dicen que es de 3,141 km, <http:// 
en.woopedia.org/wikilU.S.-Mexico_border>. mientras que México dice que es de 3,150 km, ej., <http://mapserver.inegLgob. 
mx/geografia/espanol/datosgeogra/extterri/frontera.cfm?c=154>; de nuestra frontera con Guatemala: México afirma que son 
956 km, <http://mapserver.inegLgob.mx/geografia/espanol/datosgeogra/extterri/ frontera.cfm?c=l54>; mientras que Guatema-
la dice que son 960 km, <http://www.mcx.es/turismo/infopais/guatemala/Guatemala.htm#A.-%20Da>; de nuestra frontera con 
Belice: México afirma que son 193 km; no incluye 85.266 km de límite marítimo en la Bahla de Chetuma1, <http://mapserver. 
inegi.gob.mxlgeografia/espanol/datosgeogra/extterri/frontera.cfm?c=154>; mientras que Belice dice que son 250 km. <http:// 
www.gesource.ac.ukJworldguide/htmI/828_map.htmb. En todos estos casos, aunque la discrepancia sea mínima, el país más 
chico considera que tiene una frontera mayor a la aceptada por su vecino más grande. 
9 Benoit Mandelbrot, La geometriafractal de la naturaleza. (2a ed.), p. 52. 
10lbidem, (2a ed.), p. 49. 
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Apunte relámpago de la teoría del caos 
Hubo que esperar hasta los años sesenta [1960] y setenta [1970] del siglo xx, poco después de 
aparecidas las computadoras (que hicieron posible cálculos antes inasequibles, de tal suerte 
que se pudiera granear con una precisión y una velocidad hasta entonces inimaginables), para 
que meteorólogos como Edward Norton lorenz (a partir de sus tropiezos y sorpresas con el tra· 
tamiento numérico para la predicción del clima, y del inesperado hallazgo del efecto mariposa 
creado por el azar debido a las imprecisiones decimales), matemáticos como David Ruelle y Ha· 
ris Takens (al estudiar la turbulencia en fluidos, quienes acuñaron el término atractor extraño),' 
o James Yorke (quien al estudiar los mecanismos de los fenómenos no lineales, los llamó caos), 
físicos como Feigenbaum (las leyes de la transición del comportamiento ordenado al comporta· 
miento caótico), y biólogos como Ernst May (en el estudio de las poblaciones),' enfrentaran el 
problema y dieran inicio al estudio del caos determinista. Para estos teóricos, ya era claro que el 
corazón del caos (que hasta entonces se entendía como desorden absoluto) es matemáticamen· 
te accesible. ' A partir de ese momento, se empezó a ver el caos por doquier: el clima, los fluidos 
turbulentos, el goteo en un grifo mal cerrado, el humo del cigarro, la conducta de un avión en 
vuelo, el flujo de vehículos en las ciudades congestionadas, el sistema solar y las galaxias ... se 
hicieron notar en los procesos dinámicos de la naturaleza. A partir de ese instante, aprendemos 
a ver con sorpresa que mucho de lo que ayer llamábamos desorden (caos en el sentido cotidia· 
no) no es más que la manifestación de procesos no lineales perfectamente deterministas pero 
que, debido a nuestra incapacidad para detectar las condiciones iniciales, nosotros percibimos 
habitualmente como desorden, como ruido, como mal hechura, como una infracción inadmisible 
a la ley de lo simple y lo ordenado. 
1 Cj, Teorema Ruelle·Takens, en Heinz R. Pagels, The Dreams o/ Reason. Ihe Comp uter and the Rise Di the Sciences 01 
Complexity, Bantham New Age Books, Nueva York , 1989, p. 80; <http://www.cmp.caltech.edu/- rncc/Chaos_Course/Les· 
son21/ RTN.pdb. 
2 ej. <http:/ /es.wikipedia.org/wiki/Caos_determinista>; Juan M. Aguirregabiria. <http://www.euclides.org/menu/articles/ 
PG03-04-jmaguirregabiria. pdf>; Miguel A. F. Sanjuán, <http://www.exploralaciencia.profes.net/ver_ooticia.aspx?id=5745>. 
3 ej. James Gleick, op. cit .. p. 39. 
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Esbozo preliminar de algunos mapas del iatrodiseño 
Resumiendo los conceptos hasta aquí vertidos, podemos distinguir en un esquema la zona 
donde los estilos, o los edificios, cumplen con los requisitos para contribuir a la consecución de 
una vida saludable (zona medicinal: mensajes apolíneo y dionisiaco), de aquellos que en casos 
críticos contribuyen al deterioro de la salud (zona iatrogénica) . Anexamos también la evolución 
hipotética de un estilo (línea de destino) a través del tiempo, así como su recorrido por zonas de 
estados sanos y enfermos (véase figura 7.21). 
Añadimos asimismo tres esquemas donde localizamos de forma provisional algunos aspec-
tos del diseño relacionados con el tipo y la experiencia de los usuarios (figura 7.22: Ubicación de 
diferentes tipos de usuario en la zona medicinal) , con diferentes tipos de tareas visuales (figura 
7.23: Tres ejemplos en tres tipos diferentes de tareas visuales), y con tareas de manipulación 
(figura 7.24: Ejemplo en tareas de manipulación). 
Figura 7.21 : Mapa esquemático 
de la iatroarquitectura. 
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Tareas de manipulación 
Figura 724: Ejemplo en tareas de manipulación. 
Como conclusión, aclaramos algunos conceptos rele-
vantes para explicar los mapas: 
a) Impacto del objeto, Todos los objetos encontrados 
dentro de la zona inteligible de nuestro esquema 
(apolíneo y dionisiaco, o clásico y barroco) son te-
rapéuticos o medicinales, en potencia, 
b) Impacto del contexto visual. Sin embargo, como 
todo objeto se encuentra siempre dentro de un 
complejo de objetos que configuran el campo visual 
del espectador, su impacto también dependerá de la 
complej idad global del contexto, 
c) Impacto del tiempo transcurrido, El impacto depen-
derá, asimismo, de la tasa de evento por unidad de 
tiempo percibidos por el espectador, así como del 
tiempo total transcurrido. 
d) Impacto debido a variables biológicas y cultura-
les , Aspectos debidos a la edad, el sexo, el estado 
de salud, el estado de conciencia, a la atención, 
motivación, memoria y estilo de aprendizaje, as í 
como a las experiencias anteriores y al contex-
to histórico, social, económico e ideológico, son 
también fac tores que intervienen en el impacto 
global de ese objeto, o grupo de objetos, sobre el 
espectador. 
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Una verificación preliminar vía el discurso de los protagonistas 
Algunos aforismos en la senda hacia la simplificación de la forma del movimiento moderno. En 
medio de los aconteceres sociales, políticos y económicos, a través de las plagas, pestes y catástrofes 
de toda índole, en las buenas y en las malas, a lo largo de las vicisitudes religiosas, artísticas, científicas 
y tecnológicas de la historia, vale la pena recordar que el juego metahistórico del ciclo clásico-barro-
co ha sido una presencia constante en la cultura. Como causa y efecto de esa madeja enmarañada 
de variables, con su vaivenes que le exigen ser a veces más, a veces menos profunda (en amplitud), 
o apresurada (en frecuencia), la oscilación simple-complejo, clásico-barroco, apolíneo-dionisiaco, es 
como un respirar civiliza torio, como un indicador del latir de un organismo metahistórico. 
Si de manera arbitraria fijamos nuestra atención en un momento reciente de la historia, podemos 
constatar que, aunque la senda hacia la simplificación de la forma buscada con insistencia por los repre-
sentantes del movimiento moderno, obedeciera a diferentes motivos, entre ellos los meramente utilitarios, 
los teóricos o los estéticos,67 la simplicidad se dio no sólo en sus edilicios, sino también en sus textos y en 
sus expresiones verbales. Aforismos, proclamas, manífiestos, discursos, reflejaban, sin lugar a dudas, el 
espíritu de abstinencia ornamental y volumétrica que, a su juicio, debería tener la arquitectura. Sin más 
preámbulos, presentamos a continuación, algunas de ellas expresadas en función del ornamento. 
Recién arrancado el siglo xx, Hendrik Petrus Berlage ya anunciaba: "Por encima de todas las cosas, 
el muro debe mostrarse desnudo en toda su bruñida belleza, y es necesario evitar como cosa molesta 
todo lo que se fije sobre él";68 "Así, pues, la decoración y el ornamento son totalmente superfluos en 
arquitectura [ .. .]':" Por su parte, para el polifacético Frank Lloyd Wright: "[ ... ]la sencillez y el reposo 
son las cualidades que miden el verdadero valor de cualquier obra de arte'?O El vehemente Adolf Loas 
proclama que "Cuanto más primitivo es un pueblo, tanto más pródigo es con sus ornamentos, con 
sus adornos';n pero como "La evolución cultural equivale a la eliminación del ornamento del objeto 
usual [ ... ] Por tanto, dije: ¡no lloreis! Lo que constituye la grandeza de nuestra época es que es incapaz 
de realizar un ornamento nuevo. Hemos vencido al ornamento'?:! Por si fuera poco, prosigue, "Orna-
mento es fuerza de trabajo desperdiciada y por ello salud desperdiciada. Así fue siempre. Hoy signífica, 
además, material desperdiciado y ambas cosas signífican capital desperdiciado':" Thomas Graham 
]ackson acusa: "El hombre incapaz de proyectar escapa, naturalmente, hacia el ornamento';" y Karel 
Grosz declara que "La belleza de la forma es placentera, aún sin ornamento [ ... r; y se lamenta de esos 
67 "Por otra parte. cuando aparecen columnas de hierro en iglesias y edificios públicos, se puede decir como regla que el material 
no era elegido por razones visuales, sino prácticas': Nikolaus Pevsner, Pioneros del diseño moderno. De William Morris a Walter 
Gropius. Infinito, Buenos Aires. 2000, p. 120. 
68 H. P. Berlage. Gedanken über Stil, 1905, citado en R. Banham, Teoría y diseño en la primera era de la máquina, Paidós , Esté· 
tica/4, Barcelona, 1985 p. 149. 
69 H. P. Berlage, 1908, citado en R. Banham, op. cit .. p. 149. 
70 F. Ll . Wright, 1910. citado en R. Banham, op. cit., p. 154. 
71 Adolf Loos, "Bajo el punto de vista del indio'; en Ornamento y delito y otros escritos, Gustavo Gili. Colección arquitectura y 
crítica, México. 1972, p. 42. 
72 Adolf Loos, Ornamento y delito, p. 44. 
73 Adolf Loos, op. cit., p. 47. 
74 G. T. Jackson, (1910), citado en R. Banham, op. cit., p. 96. 
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"[ ... ] indignos desechos ornamentales que recubren formas pobremente concebidas':'5 Por su parte, 
Antonio Sant'Elia insiste en "Que la decoración, como algo superpuesto y pegado a la arquitectura, es 
un absurdo [ ... ]';6 y Jacobus Johannes Pieter Oud refrenda: "[ ... ] toda decoración es contingente, mera 
compensación exterior de la impotencia interior':n Aunque, quizá, la expresión que ha tenido más ca-
risma es aquella, de origen incierto, pero atribuida a Mies van der Rohe: "Menos es más'?' 
Basten estas expresiones para darnos una idea de la atmósfera que privaba en las mentes de 
algunos de los protagonistas de las vanguardias del movimieto moderno. Aquí podemos constatar 
que el ornamento (una de las manifestaciones de la complejidad) era visto como el mal, como el 
delito, como el pecado, como el derroche de material, de trabajo, de dinero y de salud; era visto 
como el desecho inútil adosado a los muros por mera incapacidad o impotencia de diseño, como 
lo absurdo, superfluo y primitivo que había que evitar, superar y abolir. Pero el concepto de lo 
simple, visto en positivo, apenas se menciona: es deseable, la forma desnuda puede ser bella por sí 
misma, y el progreso de la civilización conduce de la forma ornamentada al muro desnudo. 
Claro que no todos pensaban lo mismo. Como muestra, recordemos la crítica de Buckminster 
Fuller, para quien, al contrario de lo que alegaban sus protagonistas, la senda hacia la simplifi -
cación de la forma se debió más a la moda del momento que a la adecuación de la forma a las 
nuevas tecnologías de la construcción; según él, el camino hacia la simplificación tocó la super-
ficie simbólica, mas no la estructura profunda. 
El Estilo Internacio nal traído a los Estados Unidos por los innovadores de la Bauhaus demostró ha-
ber sido inoculado por la moda sin necesidad de conocer los fundamentos científicos de la mecánica 
y la química estructurales. La 'simplificación' del Estilo Internacional no fue entonces sino superfi-
cia l. Quitó, como se quita una cáscara, los embellecimientos exteriores de ayer y colocó en su lugar 
novedades formalizadas de una cuasis implicidad, toleradas por los mismos elementos estructurales 
ocultos de aleaciones modernas que habían permitido los ahora rechazados vestidos de las 'Beaux-
Arts: Era todavía un vestir europeo. El nuevo estilista internacional colgaba 'paredes desnudas' [ ... ) El 
Estilo Internacional logró, mediante muchos de estos recursos ilusionistas, un impacto sensorial en la 
sociedad, tal como un truco atrae la atención de los niños! ... j. 79 
Visto desde esta perspectiva, el recurso a los sólidos filebianos (Platón, El Filebo) se convirtió 
en mero artificio, vehículo de una voluntad de forma hacia lo simple, y no en el resultado in-
evitable de los nuevos modos de producción industriales. La alianza entre la simplicidad y la 
tecnología de los objetos industrializados era un simple pacto, que no una necesidad absoluta. 
Se trataba , en resumidas cuentas, de otra poética más'o 
75 K. Grosz, ( 1911 ), citado en R. Banham, Teoría y diseño en la primera era de la máquina , p. 99 . 
76 A . Sant'Elia, Messaggio (1914), citado en R. Banham, op. cit. , p. 135. 
77 , . J. P. Oud, (1921 ), citado en R. Banham, op. cit. , p. 172. 
78 ~ Less is more': atribuida a Mies van der Rohe, según V. E. Savi, y ,. M . Montaner, Less is more, minimalismo en arquitectura 
y otras artes , p. 12. 
79 Buckminster Fuller, citado en Reyner Banham, op. cit ., p. 317. 
so eJ, Reyner Banham, op. cit., p. 320. 
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Cuatro aforismos conocidos (1856-1966) 
Ahora bien, con el propósito de aclarar las ideas vertidas más arriba, incluiremos a continuación 
una tabla, y un par de esquemas construidos en un diagrama de dispersión. Se trata de un ejem-
plo sencillo que nos ayudará -confiamos- a subrayar el paso de lo complejo a lo simple, y de 
nuevo a lo complejo, con ayuda de cuatro aforismos muy conocidos que cubren un lapso de cien-
to diez años: de 1856 a 1966. Cierto, usaremos textos pero, a pesar del riesgo, intentaremos no 
caer en la "trampa de las palabras" denunciada por Fernand Braudel al señalar la historia atrapada 
en la trampa del acontecimiento'l Aquí, desde luego, nuestra hipótesis afirma que la oscilación de 
la complejidad visual de la arquitectura se puede medir directamente en los edificios, e indirecta-
mente en el discurso escrito de sus protagonistas (véase tabla 7.2 y figura 7.25). 
Como podemos ver, en apenas ciento diez años los textos de la arquitectura pasaron del afán 
por lo complejo (Owen Iones), a la búsqueda de lo simple (Loos, Mies) y, de nuevo, a la fasci -
nación por lo complejo (Robert Venturi) . La comparación de expresiones opuestas acerca de 
la complejidad en la arquitectura, manifestadas tanto por el protagonista del siglo XIX (eclec-
ticismo), como por los del siglo xx (movimiento moderno, posmodernidad), queda como la 
evidencia en palabras, de aquello que los arquitectos realizaron en los edificios, y confirma esa 
oscilación histórica entre el deseo de lo simple y el deseo por lo complejo en la arquitectura. 
No necesitamos recalcar que, aunque se pueden encontrar proclamas contrapuestas, los cuatro 
autores aquí considerados son representantes prototípicos de sus momentos históricos respec-
tivos, y su selección fue totalmente deliberada. 
A continuación, presentaremos dos muestras de aforismos extraídas de fuentes históricas 
diversas: 1) del neoclásico al posmoderno, 2) del renacimiento al posmoderno. Confiamos que 
las expresiones que buscan lo simple caerán mayoritariamente dentro de los periodos afines a 
la idea de lo clásico (renacimiento, neoclásico, movimiento moderno), mientras que aquellas 
que buscan lo complejo caerán sobre todo dentro de los periodos afines a la idea de lo barroco 
(barroco, eclecticismo, posmodernidad). 
Somos conscientes de que, por ahora, el número relativamente pequeño de expresiones con 
que contamos no nos permite más que sugerir, insinuar, provocar, mediante esquemas visuales, 
la oscilación de la complejidad arquitectónica, expresada por diferentes personajes, en diferentes 
momentos del lapso histórico estudiado. Es claro que, por el momento, ni se trata de un mues-
treo completo ni siquiera homogéneo, ya que las escasas afirmaciones que utilizamos, a veces 
se concentran en un periodo de pocos años de la historia, dejando largos huecos en otros, de los 
que, o no disponemos de fuentes adecuadas, o simplemente desconocemos. Aún en el caso de 
que en un futuro superemos las evidentes limitaciones actuales, es claro que los muestreos sólo 
pueden aprovechar aquellas afirmaciones que quedaron escritas, y no lo que sus protagonistas o 
críticos alguna vez pensaron sin ponerlas en el papel, o aquello que escribieron alguna vez pero 
cuyos documentos no llegaron hasta nosotros ... Dejando de lado por ahora los problemas e 
81 "Al igual que la historia atrapada en la trampa del acontecimiento, la lingüística, at rapada en la trampa de las palabras (re-
lación de las palabras al objeto. evolución histórica de las palabras), se ha evadido mediante la revo lución fono lógica': en Fe rnand 
Braudel, La historia y Las ciencias sociales. Alianza Editorial. Humanidades, Libro de Bolsillo 139, Madrid. 1984, p. 9 1. 
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Tabla 7.2: Cuatro aforismos sobre la complejidad de la arquitectura (1856 a 1966) 
Fecha Aforismo Autor y lugar 
"La decoración debe 
incrementarse en la misma Owen Jones 1856 proporción que el progreso de la Grammar of Ornament 
civil ización~l 
"La evolución cultural equivale a la Adolf Loas 1908 eliminación del ornamento"2 Ornamento y delito 
Ca. 1930 "Menos es más"3 (atribuida a) Mies van der Rohe 
Robert Venturi 
1966 "Más no es menos"4 Complejidad y 
contradicción en la 
arquitectura 
1 Owen Jones (1856), citado en Peter Collins, op. cit. (1750·1950), p. 124. 
' Adoll loos (1908). op. cil .. p. 44 . 
3 Cf., V. E. Savi y J. M. Montaner, op. cit. , p. 12. 
~ Robert Venturi (1966), Complejidad y contradicción en la arquitectura , p. 26. 
Del Eclecticismo al Posmoderno 






































Tiempo en años 
Curva de regresión cuadrática formada por cuatro 
aforismos (1856-1966) 




Movimiento moderno Menor 
Movimiento moderno Menor 
Posmodernidad Mayor 
insuficiencias que los textos tuvieran 
como auténticos indicadores del gra-
do de simplicidad o de complejidad de 
los periodos evaluados, y más allá de 
su grado mayor o menor de pertinen-
cia' nosotros los tomamos de forma 
provisional como datos objetivos de 
esa realidad arquitectónica buscada. 
Pese a lo anterior, suponiendo una 
nube de datos lo suficientemente 
representativa de las evaluaciones 
escritas sobre la arquitectura, ten-
dríamos entonces la posibilidad de 
trazar una multiplicidad de trayec-
torias de acuerdo con las hipótesis 
planteadas, ya sea por nosotros o por 
aquellas seleccionadas de la historia 
de la arquitectura o del arte. Desta-
camos que, si bien planteamos una 
hipótesis sobre los ciclos, nuestra 
tarea consiste en: buscar aforismos, 
calificarlos en una escala subjetiva de 
complejidad, hacer una base de datos 
a partir de la cual obtener nubes de puntos en un diagrama de dispersión, para después interpre-
tarlos mediante regresiones polinómicas y obtener los ciclos buscados. Insistimos, cada aforismo 
queda representado por un punto dentro del diagrama, muchos puntos equivalen a una nube de 
puntos, a partir de esa nube podemos trazar tantas trayectorias como queramos, dependiendo 
de las hipótesis que nos hagamos sobre la interacción entre la historia interna (motor del cambio, 
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fases de desenvolvimiento, inercia de los diferentes estadios, condicionamientos mutuos entre 
las obras, volición artística de los autores, tradición, técnica, problemas y técnicas del momen-
to) y la historia externa (aspectos sociales, económicos, ideológicos, políticos, religiosos ... que 
intervienen en las culturas estudiadas) de la evolución de la complejidad arquitectónica en la 
historia." Por ejemplo, podríamos rastrear los datos de aquellos personajes que, en el momento 
de cambio del rococó al neoclásico, y como consecuencia de asociar el rococó con los aspec-
tos nefastos del viejo Régimen absolutista a quien querían aniquilar mediante la revolución, 
dijeron que la arquitectura debía ser simple (es decir, neoclásica). Aquí podríamos identificar a 
aquellos cuyo concepto de revolución coincidía con su deseo de lo simple, pero también podría -
mos hacerlo con aquellos monarquistas (como Étienne-Louis Boullée y Claude-Nicolas Ledoux 
quienes, al quedarse sin trabajo, propusieron su arquitectura dibujada) que coincidían con el 
ideal de lo simple por motivos completamente diferentes. En este sentido, podríamos construir 
trayectorias específicas de la actitud ideológica de unos y de otros en relación con el concepto 
de complej idad. 
Creemos que esta nube de datos nos ofrece, en principio, la posibilidad de encontrar tenden-
cias o líneas principales entre los ciclos más representativos de la historia, o bien, la coexistencia 
paralela, anticipada o retardada, de estilos antagónicos o en parte diferentes, así como explo-
rar la multiplicidad de corrientes que se dan con mayor profusión en las épocas de crisis. A 
pesar de lo anterior, para nosotros, el discurso sobre la arquitectura recopilado en aforismos, 
es un termómetro relativamente confiable que nos indica las variaciones en la temperatura de 
complejidad arquitectónica ocurrida a lo largo de la historia. Mientras obtenemos métodos 
automáticos y confiables para obtener la complejidad tomada directamente de las formas de los 
edificios (con ayuda de la teo ría matemática de la información, o con cualquier otro método), 
medir la oscilación de la complejidad arquitectónica en la historia a partir de los escritos de sus 
protagonistas, es mucho mejor que nada. 
Antes de acudir a los aforismos históricos, presentamos sin más preámbulos nuestras hipó-
tesis en forma de diagramas de dispersión. 
Hipótesis 
• A través de la historia, y en consonancia con las cosas que suceden en el mundo, la comple-
jidad visual de la arquitectura oscila entre lo simple y lo complejo. 
• Por lo general, esta oscilación se expresa dentro de los límites de la idea de lo clásico (relati-
vamente más simple: apolíneo) y la idea de lo barroco (en parte más complejo: dionisiaco), 
y su amplitud configura la zona metahistórica saludable de complejidad; el promedio his-
tórico de esta oscilación se ubica en la parte media del grad iente de complejidad. 
• A medida que nos acercamos a nuestra época, tal oscilación parece aumentar su amplitud 
y su frecuencia . 
112 ef. Arnold Hauser, Introducción a la historia del arte, Instituto del Libro, Arte y Sociedad, 709. La Habana. 1%9, pp. 151-152. 
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Desde el siglo XVIII, la ciudad comenzó a perder la unidad barroca, de tal suerte que a 
partir de entonces ya no se puede captar en un golpe de vista, y su percepción en tiempos 
breves es cada vez más fragmentaria. 
• En los últimos tiempos suele escaparse de esos límites y se sale del rango, es entonces que se 
vuelve, o demasiado simple (mensaje banal), o demasiado compleja (mensaje ininteligible). 
La monotonía extrema de algunos edificios del movimiento moderno (típicamente: los 
conjuntos habitacionales), y la confusión caótica de los lugares críticos de algunas ciudades 
de los países periféricos (v. gr., la ciudad de México), ejemplifican los extremos opuestos del 
gradiente de complejidad urbano. Ambos ejemplos se encuentran fuera de la zona meta-
histórica saludable. 
Cuando la arquitectura se sale del rango permisible, sus efectos son nocivos para sus habi-
tantes (véase supra las figuras 7.7-7.9). 
Diagrama de dispersión realizado con expresiones escritas entre 1759 y 1969. A continua-
ción, presentamos una gráfica que contiene sesenta y cuatro expresiones relacionadas con el 
grado de complejidad de la arquitectura, comprendidas entre 1759 y 1969. Cada una de esas 
expresiones se simplifica en un aforismo que es evaluado por nosotros , en función de su com-
plejidad, en un gradiente arbitrario que va de -4 a +4. En las hojas del software Excel, los datos 
se encuentran ordenados en las siguientes columnas: fecha, complejidad subjetiva, aforismo 
(texto sintético), texto original, autor y lugar. Aquí se incluyen: 1) las sesenta y cuatro expresio-
nes evaluadas en cuanto a su complejidad subjetiva, dispuestas en un diagrama de dispersión y 
trazadas mediante regresiones polinomiales; 2) la línea o trayectoria de desarrollo principal; 3) 
la trayectoria de aquellos que manifestaban el deseo hacia lo simple; 4) la trayectoria de aquellos 
que manifestaban el deseo hacia lo complejo. Basten estas expresiones para darnos una idea de 
la atmósfera general que privaba en ese lapso histórico, de la coexistencia (y desfase) de voces 
que abogaban por lo simple, comparada con aquellas que abogaban por lo complejo y, al final, 
de la línea de desarrollo principal: de amplitud más pronunciada y mayor valor de su coeficiente 
de correlación R' (véase en el Anexo Al : Listado exploratorio de aforismos sobre la complejidad 
arquitectónica referidos al periodo que va del neoclásico al posmoderno (1759-1969): fecha, 
complejidad, aforismo, texto original, autor, y lugar, así como las figuras 7.26-7.28). 
Diagrama de dispersión de expresiones entre 1452 y 1995. En seguida presentamos tres gráfi-
cas que contienen 193 expresiones similares expresadas entre 1452 y 1995 (véase Anexo A2: Del 
renacimiento a la supermodernidad, y figura 7.29-7.31. En esta, así como en la gráfica anterior, 
podemos observar que las curvas que indican la oscilación de lo simple a lo complejo son tole-
rablemente parecidas a nuestras hipótesis planteadas en las figuras 7.7-7.9. 
Nota: como se trata de un primer tanteo, planteado simplemente para ver lo que ocurre, no 
intentaremos nada más. Somos conscientes, sin embargo, de que cualquier intento posterior 
deberá: 1) tomar una muestra mayor; 2) invitar a jueces previamente capacitados para evaluar la 










Complejidad arquitectónica en textos (1759-t969), del Neoclásico al Pos moderno 
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- - - Polinómica (Complejo) ••••• • Polinómica (Simple) 
Complejidad arquitectónica en textos (t759-1969), del Neoclásico al Posmoderno 
Linea principal y dos tendencias: simple y complejo. 
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Tiempo en años 
--- Polinómica (Linea principal) --- Polinómica (Complejo) ------ Poj inómica (Simple) 
Figura 7.26: Del Neoclásico al Posmoderno. 
Diagrama de dispersión a partir de 64 aforismos 
sobre la complejidad de la arquitectura (1759-
1969). linea principal (véase anexo A 1). 
Figura 7.27: Del Neoclásico al Posmoderno . 
Diagrama de dispersión a partir de 64 aforismos 
sobre la complejidad de la arquitectura (1759-
1969). Dos tendencias: simple y complejo (véase 
anexoA1 ). 
Figura 7.28: Del Neoclásico al Posmoderno. 
Diagrama de dispersión a partir de 64 aforismos 
sobre la complejidad de la arquitectura (1759-
1969). Linea principal y dos tendencias: simple y 
complejo (véase anexo A 1). 
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complej idad; 4) considerar el ruido añadido por la traducción al español -en su caso- y por la 
reducción del texto original (e n ocasiones demasiado extenso) a un aforismo que compacte en 
pocas palabras la idea general. (Véase un esquema de esa oscilación en la figura 7.32). 
Algunos conceptos adicionales 
Ciclos, coexistencias y desfases en la nube de puntos 
Vista desde nuestra perspectiva histórica, pareciera que la historia estuviera hecha con retazos 
de progresos y regresos, de invenciones y de olvidos, en fin, de cambios de visión donde nues-
tras sensibilidades hacia lo simple o lo complejo cambiaran cíclicamente de signo. Si miramos 
hacia el pasado, tal multiplicidad de sensibilidades equivale a un conglomerado de momentos 
culturales que pueden entenderse como una nube de puntos. Sólo que esa nube habla de ten-
dencias y posibilidades, habla de puntos entre los que se pueden imaginar líneas que los unen, 
permite el trazado de una pluralidad de trayectorias que se entrecruzan, acepta diversas inter-
pretaciones históricas acerca de la influencia mutua entre las corrientes del pensamiento y de 
la acción pero, dentro del espesor de la tendencia (delimitado por la nube de puntos) no admite 
una sola trayectoria inescapable (por lo general la oficial). La implantac ión dogmática de una 
trayectoria, sea religiosa o mili tar, excluye el sinnúmero de interpretaciones posibles. La creen-
cia en la universalidad de propuestas, como la idea del progreso, el positivismo, la evolución 
lineal, las grandes narrativas y otras, son ejemplos del abuso en la interpretación de la historia. 
En este trabajo admitimos que los puntos (los hechos) existen, pero las trayectorias (las inter-
pretaciones) generalmente las ponemos nosotros. 
De lo expresado en las secciones anteriores queremos destacar que no suponemos una única 
trayectoria universal, inequívoca, precisa y totalmente predecible en nuestra búsqueda de los ci-
clos de complejidad arquitectónica. Nuestro propósito consiste en reconocer esa nube de puntos 
conformada a partir de los discursos sobre los edificios. Para nosotros, cada punto es el resultado 
del cálculo concreto de un edificio, de un estilo, de una época, realizado mediante el uso de ins-
trumentos más o menos objetivos (v. gr., la teoría matemática de la información, el diferencial 
semántico, la psicofísica de la complejidad), o mediante la evaluación por jueces del discurso 
sobre el grado de complej idad visual de la arquitectura. En síntesis, intentamos tomar el pulso 
histórico de la complej idad arquitectónica a partir de la recopilación de una nube de puntos que 
nos permita interpretar trayectorias posibles en función de variables seleccionadas al azar de la 
historia interna o externa. 
Creemos que esta nube de datos nos ofrece, en principio, la posibilidad de encontrar tenden-
cias o líneas principales entre los ciclos más representativos de la historia, o bien, la coexistencia 
paralela, anticipada o retardada, de estilos antagónicos o en parte diferentes, así como explorar 
la coexistencia de multiplicidad de corrientes que se dan con mayor profusión en las épocas de 
crisis. Cierto, en nuestro intento para medir la complejidad de la arquitectura a partir de los dis-
cursos de sus protagonistas, nuestro termómetro es, por el momento, algo más que impreciso 
pero, por torpe que sea, es un primer paso para proponer algo mejor. Lo anterior no obsta para 
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Figura 7.29: Del Renacimiento al Neoclásico. 
Diagrama de dispersión a partir de 65 aforismos 
sobre la complejidad de la arquitectura (1452-
1756). Dos tendencias: simple y complejo (véase 
anexoA2). 
Figura 7.30: Del Neoclásico a la Supermoder-
nidad. Diagrama de dispersión a partir de 129 
aforismos sobre la complejidad de la arquitectura 
(1759·1995). Dos tendencias: simple y complejo 
(véase anexo A2). 
Figura 7.31 : Del Renacimiento a la Supermo-
dernidad. Diagrama de dispersión a partir de 193 
aforismos sobre la complejidad de la arquitectura 
(t452-1995). Dos tendencias: simple y complejo 
(véase anexo A2). 
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señalar algunos hechos básicos. Para empezar podemos decir que sobre esa nube de puntos se 
pueden construir muchas o una infinidad de trayectorias pero, considerando que cada edificio, 
estilo o momento histórico, es el producto de una multiplicidad de influencias (a las que se 
vieron sometidos sus autores), potencialmente puede influir en otras que vendrán después. Así 
pues, dado que cada punto (o hecho arquitectónico) puede considerarse como el lugar de cruce 
de una infinidad de trayectorias posibles, y dado que cada punto puede ser parte de un ciclo y 
-al mismo tiempo- puede influir, o ser influido, por uno o varios ciclos diferentes (influencia 
directa por edificios concretos, estilos, textos, teorías, modas arquitectónicas o culturales, su-
cesos socioculturales, etc.)," en potencia contamos con un sinnúmero de trayectorias posibles, 
de entre las cuales intentaremos destacar las tres ya mencionadas: 1) la tendencia principal; 2) 
la formada por los allegados a lo simple; y 3) la formada por los simpatizantes de lo complejo. Si 
estuviéramos en lo correcto, dentro de nuestra nube de datos podríamos confirmar un patrón 
cíclico que no prejuzgue una tendencia general hacia la perfección o la felicidad vía el arte o la 
arquitectura, que no prescriba un ascenso, avance o perfeccionamiento teleológico hacia una 
meta cualquiera, que no suponga valoraciones del tipo progreso-decadencia. Por el momento, 
nos conformamos con evidenciar un ritmo, un pulso, un latido irregular (caótico dirían algunos) 
que, aunque permita una vastedad de interpretaciones posibles, también indica límites, fuera de 
los cuales ciertas relaciones entre los hechos arquitectónicos considerados no pueden existir. 
Sobre esa nube de puntos podemos hacer análisis estadísticos y efectuar, por ejemplo, re-
gresiones polinomiales, hasta encontrar aquella o aquellas que mejor se ajusten a los datos, o 
aquellas que nos permitan rastrear hipótesis de la historia del arte y de la arquitectura; podemos 
rastrear las multicitadas obras arquitectónicas espectaculares (arquitectura con A mayúscula), o 
tipologías de obras menos fastuosas pero más sociales: vivienda, trabajo, recreación. Podemos, 
asimismo, rastrear obras no realizadas por arquitectos: arquitectura popular y de autoconstruc-
ción; influencias sociales (Morris), estéticas (Ruskin), o tecnológicas (ingenieros), como propone 
Pevsner, pero de igual forma se pueden ampliar esas y añadir otras de tipo económico, políti-
co, cultural. artístico, científico, antropológico, psicológico, mitológico ... se pueden explorar 
discursos, polémicas, manifiestos, teorías. En fin, se pueden rastrear influencias locales, regio-
nales, nacionales, geográficas, transcontinentales .. . 84 En el camino podremos constatar que la 
nube de hechos arquitectónicos no traza una sola línea, por el contrarío, la tendencia principal 
se puede desmembrar en tantas líneas como lo sugieran las hipótesis: podemos dividirla en sus 
componentes clásico y barroco para constatar que no se van siguiendo en la historia, sino que 
conviven, como dice Calabrese.'5 Podremos de manera eventual centrarnos en los siglos XVlll 
y XIX para verificar la coexistencia de gustos, ideologías o posiciones antagónicas entre román-
ticos y clasicistas, o entre racionalistas y emocionales; podremos destacar la presencia de estos 
eventos como otra de las evidencias que atestiguan la copresencia histórica de grupos opuestos 
83 "Franc;ois Simiand, al citar a Paul Lacombe ( ... 1 hacía suya la afirmación del historiador: 'No hay hecho en el que no se pueda 
distinguir una parte de individual, una parte de social, una parte de contingencia y una parte de regularidad": citado en Fernand 
Braudel, op. cit., p. 11 2. 
84 ej. Nikolaus Pevsner, op. cit., p. 110. 
85 Orna r Calabrese, op. cit., p. 207. 
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(en diferente grado) en su sensibilidad a la complejidad visual de la arquitectura;'6 podremos 
incluso atender al ruego de Riegl y encontrar en la historia procesos nada homogéneos, discon-
tinuos, llenos de persistencias arcaicas, anticipaciones, retrocesos: 
Pero incluso teniendo en cuenta la limitación de la tarea a la exposición de los rasgos y tendencias 
generales, el ponderado y justo lector no deberá perder nunca de vista que en una época de tan con-
tradictorias convulsiones, sobre todo en el siglo IV d. c., el proceso evolutivo no podía ser en modo 
alguno ni rigurosamente homogéneo ni armónicamente progresivo. Más bien debió de transcurrir 
en fases discontinuas y con constantes retrocesos , lo que se expresa inequívocamente en numerosos 
y patentes anacronismos: persistencias arcaicas, por un lado, y anticipación radical de concepciones 
francamente modernas, por otro.87 
En fin, dentro de la metáfora biologicista expuesta por D'Ors al hablar de los factores do-
minantes y los factores recesivos propuestos por Gregor Mendel, podríamos constatar que 
cuando prevalece el clásico l/actor dominante), el barroco vive su vida latente l/actor recesivo) , 
y viceversa; en este caso, el clásico sería actual, y el barroco existiría en potencia." Por añadi-
dura, D'Ors aplica su propuesta del barroco metahistórico a todo el territorio de la cultura y 
toma prestado el principio biológico de clasificación de Linne0 89 Dentro de estas metáforas, 
ya Focillon hablaba de un desarrollo biológico de las formas, sugería que sus crecimientos y 
destrucciones se pueden asimilar a una fisiología ;" en fin, que se trata de una auténtica morfo-
génesis. Por su parte, Wiilfflin no se quedó atrás: "En la forma vieja está contenida ya la nueva, 
como junto a la hoja marchita el nuevo brote':" Lástima, de haber contado en ese entonces 
con las ideas de la geometría fractal, no todos habrían podido resistirse a emplearla y hubieran 
dicho que así como dentro de todo punto fractal existe un infinito de fractales, dentro de toda 
forma detectada en la historia, existe un infinito de formas profundamente interrelacionadas. 
La forma es un fluir congelado 
Ahora bien, no podemos dejar de creer que la forma material (de la arquitectura) es la excrecen-
cia de procesos culturales e individuales, que la forma es una idea encarnada en la materia, que 
toda forma es la escritura de una historia. En fin, que la forma es el fragmento de un proceso 
aislado de manera artificial por nosotros, que es un punto, un momento congelado ilegalmente 
del devenir dinámico del flujo de la historia, que vista desde más allá del tiempo es un corte 
abusivo e ilegal de un oleaje cultural, producto de los alcances de la estatura humana." "Cons-
86 ej. Peter Collins . op. cit., pp. 173-174. 
81 Alois Riegl, El arte industrial tardorromano, Visor. La balsa de la Medusa , 52, Madrid , 1992, p. 28. 
88 eJ, Eugenio O'Ors, op. cit. , p. 66. 
89 Eugenio D'Ors, op. cit., citado en Ornar Calabrese, op. cit., pp. 35-36. 
90 Henri Focillon, op. cit. , pp. 77-78. 
91 Heinrich Wólfflin. Conceptos fundamentales de la historia del arte, p. 454. 
'12 CJ, Henri Focillon, op. cit. , pp. 70. 88. 
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truida en hiladas , tallada en mármol, fundida en bronce, perpetuada bajo el barniz, grabada en 
cobre o en madera -dice Focillon-, la obra de arte sólo en apariencia es inmóvil. Expresa un 
anhelo de fijeza, es una detención, pero como un momento en el pasado. En realidad, nace de 
un cambio y prepara otro':93 De hecho, la oscilación histórica clásico-barroco, simple-complejo, 
es una vibración, un dibujo que permanentemente se hace y se deshace," una cuerda que toma 
configuraciones diferentes y que deja huellas que tan pronto se fijan, se borran. La forma aislada 
es un artefacto creado por nuestras insuficiencias biológicas que se aferran a creer en la exis-
tencia de esas cosas con arbitrariedad inmovilizadas que llamamos montañas, ríos, edificios, 
objetos, pero que, unidas por el fluir de la historia y vistas en la longitud del tiempo, podrían ser 
concebidas como un líquido siempre cambiante, o bien, como trayectorias donde toda forma 
inmovilizada es apenas una instantánea de ese fluir interminable. Podríamos añadir, asimismo, 
que más allá de las etiquetas, el pulso de la cultura arquitectónica sigue latiendo o, mejor, que las 
etiquetas llamadas egipcio, griego, romano, maya, renacentista, barroco, neoclásico, romanti-
cismo, movimiento moderno, posmodernidad ... son los nombres peculiares que los hombres le 
ponen a cada latido, y que si la expresión de cada estilo es uno más de los latidos de la inmensa 
cuerda histórica, las formas específicas de los edificios son como las articulaciones que mantie-
nen esa cuerda vibrante unida con firmeza. 
Clásico y barroco: signos del respirar de una cultura 
El barroco y su contraparte indisociable: el clásico, son los espejos materiales, las huellas, los 
rastros dejados en las piedras, de nuestros peculiares estados de ánimo como cultura a través 
de la historia; clásico y barroco somos nosotros vistos desde el otro lado del espejo; clásico 
y barroco es la excreta cultural resultante de nuestra apasionada ingesta de ideas que luego 
asumen el formato arquitectónico. Para abreviar, ese juego metahistórico entre el clásico y el 
barroco podría ser visto como un péndulo que, animado por las fuerzas sociales, marcara los 
ritmos irregulares de la historia; sus latidos, pulsaciones, resonancias , armónicos ... indicadores 
de fases oscilantes, aunque nunca iguales, atestiguan ese respirar morfológico de las formas 
por intermedio del hombre. El proceso podría ser visto también como una pelota del gusto que 
rebota dentro de las paredes elásticas del recipiente social (visto como una mesa de billar multi-
dimensional). impulsada por la multiplicidad de fuerzas sociales complejas. Durante el proceso, 
la cultura aspira ideas (carencias, conocimiento, injusticias, opulencia, vicios, guerras, reivin-
dicaciones ... ) y expele formas arquitectónicas materiales,95 aspira ideas oxigenadas, que lavan 
su sensibilidad saturada de formas desgastadas que (de tan reiterativas) se volvieron tóxicas, y 
expele la fase correspondiente del ciclo clásico-barroco; aunque impactado por muchas otras 
93 lbidem, p. 17. 
94 ej. lbidem , p. 89. 
95 Dic ho en otras palabras, "Ideas simples y formas simples resultan de un mismo itinerario intelectual y conducen a una misma 
andadura en la composición de los edificios': Werner Szambien, Simetría, gusto, carácter. Teoría y terminología de la Arquitectura 
en la l poca Clásica (1 550- 1800), Akal Arquitectura , Madrid, 1993. p. 21 5. 
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cosas. durante el proceso. también. el individuo aspira estimulación sensorial (proveniente de 
la arquitectura) y expele conducta y estados emocionales. 
En nuestro modelo. el viejo prejuicio acerca de la existencia de periodos de progreso y deca-
dencia del arte es visto como una oscilación pendular. como un necesario respirar de la cultura. 
donde los ciclos clásico-barroco no miden nada que tenga que ver con escalas de valor: sea 
arquitectónico. artístico. cultural. científico u otro; lo que intenta destacar es la temperatura de 
complejidad visual. el estado de orden-desorden. el pulso de la agitación humana tal como se 
manifiesta en uno de los parámetros medibles de la arquitectura. Ni el clásico es progreso ni 
el barroco es decadencia. Es más. la aparición y reaparición cíclica del clásico y del barroco no 
significan. de ninguna manera . su superación. su invalidez histórica ni su caducidad. La arqui-
tectura no es una simple secuencia de formas. sino de las ideas que las construyen"· y lo que 
importa para nosotros no es la riqueza o pobreza de sus formas. sino el cambio periódico de 
sensibilidad hacia lo simple o hacia lo complejo. el pendular metahistórico que va de un polo al 
otro. En fin. nuestro modelo se ocupa de la historia interna de la arquitectura en relación con 
el impacto que tiene sobre el hombre. en particular. del impacto de la complejidad percibida 
en sus parámetros psicofisiológicos. Por ello. nuestro modelo no es mero formalismo. ya que 
ve la forma arquitectónica como el resultado de los procesos externos; es más. propone un 
sistema hombre-arquitectura. sin poner énfasis especial en el hombre. En consecuencia. pro-
pone un rango o zona limítrofe de complejidad visual que es saludable para el hombre. zona 
metahistórica donde se localizan las fases oscilantes de lo clásico y lo barroco en la que. como 
vibraciones de una cuerda tensada. uno se convierte en el reflejo invertido del otro. En lugar de 
enfrentar sensibilidades en apariencia opuestas. como el clásico contra el barroco. y descalifi-
car a uno en beneficio del otro. nuestro modelo los aprueba a ambos y. al hacerlo. resuelve otra 
contradicción: encuentra otra simetría perdida entre las simetrías históricamente rotas del tipo 
simple-complejo; aquí Iones y Loos. ya no se contradicen. Mies y Venturi tampoco. ya que sus 
posiciones hasta entonces opuestas en la superficie. son vistas como partes constitutivas de un 
proceso mayor (véase supra: tabla 7.2: Cuatro aforismos sobre la complejidad de la arquitec-
tura. y figura 7.25: Curva de regresión cuadrática formada por cuatro aforismos (1856-1966). 
p. 420. Y Dogmas del diseño: ¿menos es más? o ¿más no es menos'. p. 306; véase también La 
emergencia: atrapados por los terroristas del tiempo. pp. 35-38. en El paisaje visual de la ciu-
dad. primer título de esta serie). 
"Mañana hará clásico" 
De acuerdo con las tesis de la teoría de la activación mencionadas más arriba. en particular 
con las propuestas de Berlyne. podemos suponer que la carencia prolongada de satisfactores 
de estimulación sensorial (complejidad visual del barroco metahistórico) es estímulo suficiente 
para impulsar al hombre a proveerse activamente de esas carencias. produciéndolas. Dejando 
de lado. por el momento. la multiplicidad de factores que pudieran actuar como motor del 
cambio. podríamos suponer que una prolongada estadía del clásico sería motivo suficiente para 
96 eJ, Peter Collins. op. cit., p. 99. 
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despertar (por cansancio o hastío ante lo relativamente simple) la sed por las formas exuberan-
tes que conduciría a una nueva era de sensibilidad hacia lo barroco. Oespués de cierto tiempo, 
y una vez satisfecha el hambre de estimulación visual gracias a la complejidad del barroco, la 
sensibilidad de la cultura (buscando salir de la prodigalidad de lo complejo) se orientaría de 
nuevo hacia la austeridad relativa de lo clásico." Alcanzada esta fase, el ciclo metahistórico clá-
sico-barroco se repetiría sin cansancio. En más de un sentido, el hastío cultural y fisiológico de lo 
simple que después de cierto tiempo impulsa el deseo hacia lo complejo, y viceversa, constituye el 
motor del cambio que condiciona las fases cíclicas de predominancia arquitectónica de lo clásico 
o de lo barroco. Ni qué decir, que ni por un instante suponemos que sea el único ni el principal mo-
tor del cambio que rija la oscilación clásico-barroco pero, de todos los motores posibles, es el único 
del que podemos hablar en este texto con propiedad, basados en las tesis de nuestro modelo. Así 
pues, dentro de nuestro nicho conceptual. la sucesión hambre-hastío de estimulación sensorial 
es el combustible que alimenta el motor clásico-barroco, el cual opera como el hartazgo después 
de un opíparo banquete para, después de un tiempo, volver a sentir el hambre y buscar cómo 
saciarla. En otras palabras, los ciclos históricos que oscilan entre el amor vacui y el horror vacui 
serían sugeridos por la conducta de atracción y aversión observada en los estudios de laborato-
rio de privacíón sensorial. por un lado, y de sobreestimulación sensorial, por el otro. 
Con respecto a la predicción a largo y a corto plazo, O'Ors dice lo siguiente: 
Esto por lo que se refiere al problema del valor del barroco. Auguremos ahora de su porvenir. En 
cuanto a lo que se refiere al porvenir lejano, toda vez que se considera aquí el Barroco como 'constante 
histórica' susceptible de evolución, pero no de aniquilamiento, ya queda prejuzgada su inmortalidad, 
paralela a la de su antagonista el Clasicismo; y se adivina su juego alternativo en la cultura venidera 
[ ... ] Se nos consultaba como quien consulta un barómetro: no para saber si habrá siempre lluvias y 
cielos serenos, sino para conocer qué tiempo hará mañana [ ... J Les dijimos: 'Mañana: es decir. en las 
horas del siglo xx que vamos a vivir, si Dios nos da vida y salud, 'mañana' 'hará' 'c1ásico:98 
A largo plazo, O'Ors predice entonces que el barroco (junto con su antagonista: el clasicismo) es 
una constante histórica susceptible de evolución, pero no de aniquilamiento, que es simplemen-
te inmortal. A corto plazo predijo algo que ya todo mundo empezaba a vivir: la generalización 
del proceso de simplificación de la forma que resultó en el movimiento moderno; "mañana hará 
clásico'; predijo, aunque pudo también decir: "desde hoy empieza a hacer clásico': 
Ahora bien, dado que el modelo cíclico99 afirma al menos desde W61ffiin, Focillon y O'Ors, 
que existe una sucesión meta histórica de estilos arquitectónicos clásico-barroco (simple-com-
97 Desde su atalaya histórica, Perder y Fontaine describen así los acontecimientos que se desarrollan en torno a 1750: "La arqui-
tectura, que por lo general da el tono a las demás artes, y sobre todo a las de la decoración, fat igada, si así se puede decir, de todas las 
innovaciones con las que a lo largo de dos siglos se había creído extender su imperio, volvió a remontarse a la simplicidad del gusto 
antiguo, e incluso del más antiguo entre los griegos, Percier y Fontaine, Recueil de décorations interieures, p. 3, ci tados en Werner 
Szambien.op. cit., p. 215. En este caso, la arquitectura fatigada por dos siglos de innovaciones vuelve a su cauce de simplicidad. 
98 Euge nio D'Ors, op. cit., pp. 100- 101-
99 El modelo cíclico arranca cuando menos desde Vasari y Bellori; fue posteriormente apoyado en diferentes versiones por Winc-
kelmann, Mérimée, Burkhardt, Dehio, Viollet-Ie-Duc, Ruskin (2), Semper (2), Ginzburg, Malevich, Stieglitz, Reichensperger, Riegl, 
7· LOS CICLOS COMPLEJOS DE LA ARQUITECTURA 
pIejo) que se alternan de forma irregular en el tiempo. Un modelo matemático podría estar 
expresado en la ecuación: 
n 
f(x) =Ea .xi , 
i: o 
Por lo demás, dado que suponemos una oscilación de ritmo irregular, pero en estado de ace-
leración: mayor amplitud y frecuencia a medida que se acerca a nuestra época desde hace 
unos 2,500 años (arquitectura griega clásica del año 500 a. C. ), podemos esperar: 1) que esta 
macrotendencia se prolongue indefinidamente, y 2) que haya llegado a su límite y empiece a 
desacelerarse (véase supra figura 7.6). 
En el primer caso, podríamos esperar que tanto la frecuencia como la amplitud crecieran 
más allá de todos los límites conocidos; es decir, que la alternancia clásico-barroco fuera cada 
vez más rápida y sus valores de intensidad cada vez más extremos y más lejos del rango sa-
ludable de complejidad. En el segundo caso, dado que la megatendencia llega a su máximo y 
empieza a desacelerarse, podríamos esp'erar que la oscilación clásico-barroco se hiciera más 
lenta y sus valores regresarían a ubicarse dentro del rango saludable de complejidad. En ambos 
casos, a corto plazo podemos esperar que 
1) La duración del pos moderno será, cuando mucho, tan grande como la del movimiento 
moderno (unos cien años de expansión, y unos cincuenta años de clímax). 
2) Después del posmoderno (amor ornamenti, barroco metahistórico) ocurrirá una era 
de rechazo al ornamento gratuito, una era de reposo, de amor vacui, de clásico, de 
minimalismos, lo cual ya está sucediendo. El que vivimos es un momento en que los 
traslapes de sensibilidad hacen que clásico y barroco coexistan en diferentes moda-
lidades. A una distancia de algo más de setenta años del escrito de O'Ors, después 
de alcanzar el clímax del movimiento moderno, como predijo, y su desvanecimien-
to, como no predijo; después de llegar al clímax del pos moderno, podríamos esperar 
confiadamente, con O'Ors, quP "mañana hará clásico'; de hecho, ya comienza a hacer 
clásico, y clásico y barroco conviven con nosotros. 
Déonna, Mumford, y Worringer, e ntre o tros; toma fuerza con W61ff1in, Focillon. Panofsky y 5axl, D'Ors, Hauser, Sarduy, Calab rese. 




Listado exploratorio de aforismos sobre la complejidad arquitectónica referidos al periodo que 
va del neoclásico al posmoderno (1759-1966). 
En los fragmentos de texto que presentamos a continuación, los datos se ordenan de la si-
guiente manera: fecha, complejidad (espectro numérico que va de -4 a +4), aforismo (o texto 
sintético en negritas) , texto original de d<:mde se obtuvo el aforismo, autor y fuente . Se trata de 
una versión impresa legible de la hoja de cálculo de Excel: DelNeoclásicoAlPosmoderno.xml 
1759 (- 1) 
ca. 1760 (O) 
"Los edificios pueden ser mucho más nobles si nos abstenemos del todo, 
o al menos en parte, de decorarlos. Tienen su belleza esencial y no nece-
sitan ayuda ajena:' 
"El panfleto de Krubsacius ¡ 17591 facilita otro indicador. Su abierta ridiculización de los mo-
tivos rococó si rve de envoltorio para una profesión de funcionalismo que debe sorprender: 
'Los edificios pueden ser mucho más nobles si nos abstenemos del todo. o al menos tanto 
como sea posible, de decorarlos. Tienen su belleza esencial y no necesitan ayuda ajena [ ... ] Ia 
única finalidad es la de indicar a los viandantes el uso de un edificio o la ca tegoría y la digni-
dad de su propietario, y con ello hacerles contemplar abiertamente su belleza": 
Friedrich August Krubsacius, citado en Ernst Hans Josef Gombrich, El sentido del orden, 
Gustavo Gili , Barcelona, 1980, p. 54. 
Lo "correcto" consiste en mantener el término medio entre "demasiado y 
demasiado poco". 
"Fue la nueva preferencia por lo griego sobre lo romano lo que instigó a Giovanni Battista 
Piranesi a erigirse en campeón del ideal de la grandeza romana en sus escritos polémicos, 
con sus textos un tanto embrollados y sus magníficas ilustraciones [ ... 1 'Es fácil decir que 
lo correcto consiste en mantener el término medio entre demasiado y demasiado poco, 
pero en cuanto a determinar este medio, hoc opus, hic labor est (esta es la tarea, ahí está el 
esfuerzo)"'. 
Giovanni Battista Piranesi, citado en Ernst Hans Josef Gombrich, El sentido del orden, p. 55. 
LA COMPLEJIDAD VISUAL DE LA ARQUITECTURA 
ca. 1769 (O) 
ca. 1772 (1) 
1773 (1 ) 
ca. 1780 (1) 
ca. 1785 (-2) 
1793(-1) 
"Ningún crítico del siglo XVIII abogó por un abandono completo de la deco-
ración'~ 
"Ningún crítico del siglo XV III abogó por un abandono completo de la decoración': 
Ernst Hans Josef Gombrich, El sentido deL orden, p. 56. 
La novedad es "una de las tres fuentes principales de" placer porque nu-
tre al alma de "agradables sorpresas': 
"Por este tiempo Addison ya proclamaba que la novedad era una de las tres fuentes principa-
les de los placeres de la imaginación y en sus trabajos alababa la curiosidad que llena el alma 
de agradables sorpresas': 
Burke y Aclam Addison. citados en Petee Collins, Los ideales de la arquitectura moderna; su 
evolución (J 750-1950), Gustavo Gili, Colección Arquitectura y crítica, Barcelona, 1981, p. 48. 
"Rehacer el espíritu de la antigüedad con variedad e innovación, es una 
virtud': 
"En 1773, Robert Aclam afirmaba que 'era una virtud el haber sabido rehacer el espíritu de 
la antigüedad con variedad e innovación: Así creía haberlo hecho en sus numerosas obras 
construidas entre 1763 y 1 773'~ 
Robert Adam, citado en Peter Collins, op. cil., p. 48. 
La novedad es una necesidad en el arte y el conocimiento, ya que con ella 
se puede alcanzar la emoción estética. 
"Filósofos posteriores discutieron si se podía clasificar como emoción estética la novedad. 
A finales de siglo, la mayoría de la gente opinaba, con Burke, que eran necesarios rasgos de 
novedad en cualquier tipo de manifestación intelectual o artística': 
Burke y Adam Addison, citados en Peter Collins, op. cil., p. 48. 
El ascetismo de la fe exige el diseño de objetos ascéticos cuya forma sea 
la estricta consecuencia de su función, y que estén totalmente desprovis-
tos de ornamentación. Construir tales objetos se convierte en un acto de 
oración. 
El ascetismo de la fe exige el diseño de objetos ascéticos cuya forma sea la estricta conse-
cuencia de su función, y que estén totalmente desprovistos de ornamentación. Construir 
tales objetos se convierte en un acto de oración. 
["mi interpretación de la enciclopedia Británica sobre el mobiliario de los Shakers del último 
cuarto del siglo XV III ]; véase también Hanno-Walter Kruft, Hisloria de la teoria de la arqui-
lectura, 2. Desde el siglo XIX hasla nueslros días, Alianza Editorial, Madrid, 1990, p. 629. 
"La simetría gusta[ ... ] porque es la imagen del orden y de la perfección 
[ ... ] La variedad nos agrada porque satisface una necesidad del alma': 
"La simetría gusta [ ... ] porque es la imagen del orden y de la perfección [ ... ] La variedad nos 
agrada porque satisface una necesidad del alma': 
ca. 1801 (-1) 





Etienne-Louis Boullée, Arquitectura. Ensayo sobre el Arte, Gustavo GiB. Colección Punto y 
Línea, Barcelona 1985, p. 58. 
La arquitectura no puede adornarse sin perder fuerza; la reducción del 
arte al ornamento es signo de inmoralidad, 
"Ya Goethe había denunciado la reducción del arte a ornamento como un signo de inmora-
lidad de los tiempos y había escrito que la arquitectura en particular no puede adornarse sin 
que pierda fuerza': 
¡ohann Wolfgang van Goethe, comentado en Aldo Rossi, "Adolf Loos, 1870-1933'; en Colec-
tivo, Adoif Loos, Stylos, Barcelona, 1989. 
"La forma es pura': 
"La forma es pura': 
Claude Nicolas Ledoux, L' Architecture considérée sous le rapport de lart, des moeurs et de 
la législation, París, 1804, citado en Emil Ka ufmann, De Ledoux a Le Corbusier. Origen y 
desarrollo de la arquitectura autónoma, Gustavo Gili, Colección Punto y Línea, Barcelona 
1982, p. 56. 
"Todo aquello que no es indispensable fatiga los ojos, molesta al pensa-
miento y no anexa nada al conjunto, por ello, hay que buscar superficies 
tranquilas, con pocos accesorios': 
"'¡ ... J Todo aquello que no es indispensable fatiga los ojos, molesta al pensamiento y no 
anexa nada al conjunto: escribe Ledoux en un pasaje de su libro y, en otro lugar, añade 'su-
perficies tranquilas, con pocos accesorios"~ 
Claude Nicolas Ledoux, L 'Archilecture considérée sous le rapport de l'a rt, des moeurs et de 
la législation, París, 1804, citado en Emil Kaufmann, De Ledoux a Le Corbusier. Origen y 
desarrollo de la arquitectura autónoma, p. 72. 
A mayor diversidad de estilos, mayor el número de ornamentos diferen-
tes, y mayor la complejidad resultante, 
"A finales de siglo, la victoria del nuevo significado era completa, como expone claramente el 
Dictionary of the Fine Arts de Millin, publicado en 1806. Define la arquitectura civil 'según 
los diferentes estilos de épocas y pueblos diversos; enumerando el egipcio, persa, indio, feni-
cio, hebreo, griego, romano, árabe, gótico, sajón y chino'~ 
Dictionary of the Fine Arts de Millin, citado en Peter Collins, op. cit., p. 61. 
La decoración arquitectónica es superflua; el único camino es el funcio-
nalismo absoluto. 
"El funcionalismo de Durand es absoluto. A su modo de ver, la decoración arquitectónica es 
superflua ': 
Jean-Nicolas-Louis Durand, Précis des le(:ons d 'architecture données a /'Ecole Polythechni-
que, vol. 1. p. 19, comentado en Hanno-Walter Kruft, op. cit., p. 484. 
LA COMPLEJIDAD VISUAL DE LA ARQUITECTURA 
1833 (1) 
1834 (4) 
ca. 1840 (1) 
1841 (2) 
1843 (-1) 
ca. 1845 (O) 
En arquitectura, es mejor un "gusto fuerte'; aunque de "calidad discuti-
ble': que los Urecatos insípidos': 
"Lo importante era que la obra tuviera sabor, pues si algo aborrecían los vigorosos comer-
ciantes e industriales del siglo X I X eran las cosas insípidas. Como decía Laudon. era mejor 
un 'gusto fuerte; aunque fuese de 'calidad discu tible' que los 'recatos insípidos'; aunque no se 
atrevía a censurarlos, por lo menos creía que no era posible recomendarlo'~ 
J. C. Laudon, Encyclopaedia ofCottage, Farm and Villa Architeclure, citado en Petee Collins, 
op. cit., p. 52. 
Ante todo, "La necesidad del lujo y del resplandor': 
"La necesidad del lujo y del resplandor" (Le besoin de luxe el de l'édat). 
César Oaly. sobre la Exposition de ['Industrie Franfaise, citado en Petee Collins, op. cit., p. 124. 
Como la decoración es inseparable del trabajo y del sacrificio, la decora-
ción hecha a máquina es un absurdo. 
"La reacción del público confirma la importancia de la idea de trabajo y sacrificio que es ori-
ginariamente inseparable de la decoración. Desde este punto de vista, una decoración hecha 
a máquina es un absurdo': 
Vox populi, comentado en Ernst Hans Josef Gombrich, El sentido deL orden, p. 62. 
Dado que el ornamento industrial es hecho a máquina, por ello es falso, 
vulgar, absurdo y kitsch . 
"Ya en 1841, Pugin había atacado 'aquellas minas inagotables del mal gusto' [ ... ] El método 
de Pugin - la enseñanza a través de ejemplos concretos- sigue la tradición de Hogart, pero 
su finalidad es más específica. El suyo es uno de los primeros intentos de caracterizar lo que 
en Alemania llegó a ser conocido como 'kitsch: es decir, la vulgaridad que seduce a un gusto 
ineducado y que llegaría a convertirse en el gran coco': 
Augustus Welby Northmore Pugin, comentado en Ernst Hans Josef Gombrich, El sentido 
del orden, p. 64. 
La desnudez arquitectónica manifiesta la majestad de lo esencial. 
"Ya en 1843 Greenough veía 'the majesty ofthe essential' en la 'nakedness' arquitectónica { ... j': 
Horace Greenough, "American Architecture'; United Sta tes Magazine and Democratic Re-
view, 13, 1843, pp. 206-210, citado en Hanno-Walter Kruft, op. cit., p. 629. 
Para Hegel, el "repliege" es la volumetrÍa sin ornamentación, mientras 
que su orientación al exterior es la ornamentación; el primero es la esen-
cia, el segundo recurso para agradar. "El estilo ideal, verdaderamente 
bello, es el que ocupa un punto central entre la expresión sustancial de 
la cosa y la aplicación total a lo que está hecho solamente para agradar': 
"En la arqu itectura, la escultura y la pintura, esta búsqueda de lo placentero hace desapa-
recer las masas simples y grandiosas, que dejan lugar a imágenes pequeñas que están allí 





perfecto entre este repliege y esta orientación hacia el exterior': El repliege es la volumetria 
sin ornamentación, mientras que su orientación al exterior es la ornamentación; el primero 
es la esencia. el segundo recurso para agradar. "El estilo ideal, verdaderamente bello, es el 
que ocupa un punto central entre la expresión sustancial de la cosa y la ap licación total a lo 
que está hecho solamente para agradar': 
Georg Wilhelm Friedrich Hegel. La arquitectura, Kairós, Barcelona 1981. pp. 12-13.9. 
Hay que denunciar esas "monstruosidades estéticas'; esas "abomina-
ciones ornamentales'; resultado de la ornamentación maquinística 
desenfrenada. 
"Todo el movimiento de reforma que dio como resultado la Gran Exposición de 185 1 puede 
deci rse que surgió de la intranquilidad de conciencia causada por tales lapsos. Uno de sus 
campeones fue el conservador de la National Gallery. Ralph Wornum, quien publicó una serie 
de conferencias que había dado entre 1848 y 1850 en escuelas gubernamentales de dibujo, bajo 
el título general de Análisis del Ornamento. Wornum señaló otro tipo de 'monstruosidades 
estéticas, abominaciones ornamentales' (fig. 36): un mechero de gas en forma de flor [ ... ]" 
Ralph Wornum, citado en Ernst Hans Josef Gombrich, El sentido del orden, p. 65. 
Existe una ley universal que exige al arquitecto "ser también escultor o 
pintor, si no quiere quedar reducido a la mera condición de construc-
tor"; existe también un estilo universal: el gótico decorado. 
"Ruskin [ ... ] admite la necesidad de un estilo universa l, que, en su opinión, seria el 'gótico 
decorado'; plantea como 'ley universal ' que el arquitecto debe ser también escultor o pinlor, 
si no quiere quedar reducido a la mera condición de constructor': 
John Ruskin, "Apéndice a la Conferencia de Edimburgo'; 1he Works of Ruskin, citado en 
Mario Manieri Elia, William Morris y la ideologia de la arquitectura moderna, Gustavo Gili, 
Colección Punto y Línea. Barcelona, 1977, p. 55. 
"De ahí la ley general [ ... ] de no decorar lo que concierne a los fines 
de la vida activa y ocupada. Decorad en todas partes donde hayáis de 
poder reposar; allí donde el reposo está prohibido lo está igualmente 
la belleza. Es preciso no mezclar la ornamentación con los asuntos y 
que no mezcléis el juego'! Por favor "decorad para los momentos de 
contemplación y de descanso, ornamentad los templos para alabar al 
Señor; no ornamentad en absoluto para el trabajo y la vida activa:' 
"De ahí la ley general [ .. . ) de no decorar lo que concierne a los fines de la vida activa y 
ocupada. Decorad en todas partes donde hayáis de poder reposar; allí donde el reposo 
está prohibido lo está igualmente la belleza. Es preciso no mezclar la ornamentación con 
los asuntos y que no mezcléis el juego': Por favor ·'decorad para los momentos de con-
templación y de descanso, ornamentad los templos para alabar al Señor; no ornamentad 
en absoluto para el trabajo y la vida activa:' 
John Ruskin, "La lámpara de la belleza'; en Las siete lámparas de La arquitectura, pp. 109· 110, 114. 





ca. 1850 (2) 
"Como rechazo indignado contra el ornamento hecho a máquina, 'fla-
grante e inexcusable mentira; producto de la imitación barata, Ruskin 
denuncia todas las maneras breves, baratas y fáciles de hacer aquello 
cuya dificultad es su honor': 
"La famosa denuncia de Ruskin contra la máquina se encuentra en este contexto: '[ ... J en 
todo caso una cosa tenemos a mano: prescindir de ornamento hecho a máquina y de labor 
de hierro fundido (fig. 39). Todos los metales estampados, las piedras artificiales y las ma-
deras y los bronces de imitación, sobre cuya invención oímos a diario alabanzas - todas 
las maneras breves, baratas y fáciles de hacer aquello cuya dificultad es su honor- son tan 
sólo otros tantos obstáculos en nuestro camino ya lleno de impedimentos [ ... ]: su indignado 
rechazo del ornamento producido por la máquina como 'flagrante e inexcusable mentira' 
meramente recuerda las advertencias convencionales contra las imitaciones baratas': 
John Ruskin , Las siete lámparas de la arquitectura, citado en Ernst Hans Josef Gombrich, El 
sentido del orden, pp. 68-69. 
La ornamentación de las iglesias es un acto de devoción; es una ofrenda, 
no ya de primogénitos, sino de formas duramente trabajadas. 
"Su reconocimiento hacia Él [Dios] y su continuo recuerdo podían, por consecuencia , expre-
sarse de modo durable por medio de la ofrenda, no ya de los primogénitos [ ... } sino de todos 
los tesoros de la sabiduría y de la belleza, del pensamiento que inventa y del brazo que trabaja, 
de la riqueza de la madera y de la piedra pesada, de la fuerza del hierro y del brillo del oro': 
John Ruskin, Las siete lámparas de la arquitectura, "La lámpara del sacrificio'; Safian, Bue-
nos Aires, 1955, p. 14. 
"También los eclécticos fueron responsables en esta cuestión, ya que consideraban la orna-
mentación de las iglesias como un acto de devoción, tal como expuso Ruskin en la 'Lámpara 
del Sacrificio"; 
Peter Collins, op. cit., p. 124. 
Más allá de la mera construcción, "cuando al revestir la piedra se le aña-
da un trozo inútil, una estría, por ejemplo, habrá arquitectura': 
"[ ... ] pero cuando al revestir la piedra se le añada un trozo inútil. una estría. por 
ejemplo, habrá arquitectura': 
John Ruskin, Las siete lámparas de la arquitectura, "La lámpara del sacrificio'; op. cit., p. 8. 
"La ornamentación, según Ruskin, es la parte principal de la arquitec-
tura, ya que lo mejor de un edificio no es su construcción sino la buena 
pintura o escultura de sus muros': 
"La ornamentación, según Ruskin, es la parte principal de la arquitectura, ya que lo mejor de 
un edificio no es su construcción sino la buena pintura o escultura de sus muros': 
John Ruskin, comentado en Peter Collins, op. cit. , p. 124. 
"El ornamento no es puro añadido, es una necesidad para complementar 
los logros funcionales': 
ca. 1850 (2) 
ca. 1850 (2) 





Para los participantes del Journal 01 Design, "El ornamento no se vió simplemente como un 
añadido. sino que era necesario para complementar los logros de la habilidad mecánica': 
Journal of Design, 1850. citado en John Heskett, Industrial Design, Thames and Hudson, 
Nueva York, 1995, p. 21. 
"El objeto producido industrialmente es simple, racional, barato y, por 
tanto, kitsch, antiestético e indeseable': 
"El objeto que se reproduce mecánicamente. por el contrario, se caracteriza necesariamente 
po r su simplicidad formal y por su racionalidad; connotaciones que. unidas al bajo precio, lo 
enajenan de los códigos estéticos más prestigiados': 
Posición de William Morris y su grupo. comentado en Mario Manieri Elia, op. cit., p. 87. 
"Los objetos mecánicos desprovistos de placer sensorial, son como es-
queletos sin piel, como pájaros sin alas:' 
"Los objetos mecánicos d.esprovistos de placer sensorial. son como esqueletos sin piel, como 
pájaros sin alas': 
WiIliam Oyce, lournal 01 Design, 1850, citado en ¡ohn Heskett, op. cit. , p. 21. 
"El amor al ornamento es una tendencia de nuestro ser': 
"El amor al ornamento es una tendencia de nuestro ser': 
WiIliam Oyce,Journal 01 Design, 1850, citado en ¡ohn Heskett, op. cit., p. 21. 
"El embellecimiento es el esfuerzo instintivo de la civilización naciente 
por disimular su imperfección': 
"El embellecimiento es el esfuerzo instint ivo de la civilización naciente por disimular su 
imperfección': 
Horace Greenough, Form and Function, 1851, citado en Wladislaw Tatarkievicz, Historia de 
seis ideas. Arte, belleza,jorma, creatividad, mímesis, experiencia estética. Tecnos, Colección 
Metrópolis, Madrid, 1995, pp. 199-200. 
El ornamento griego, no menos que el ninivita y el egipcio, es "servil" 
porque aquí "la ejecución del artesano inferior está supeditado por com-
pleto al intelecto del superior': 
"En su famoso capítulo sobre la Naturaleza del Gótico. de 1853, que forma parte de Las 
piedras de Venecia (X. cap. VI) , Ruskin hizo de este criterio la piedra de toque para su juicio 
sobre los estilos del pasado. El ornamento griego, no menos que el ninivita y el egipcio, es 
tachado de 'servil' porque aquí 'la ejecución o poder del artesano inferior está supeditado 
por completo al intelecto del superior: En otras palabras, el artesano está esclavizado por el 
maestro cuyo diseño se le pide que ejecute': 
John Ruskin. Las piedras de Venecia. citado en Ernst Hans Josef, Gombrich, op. cit., p. 72. 
"El decorado cuando es bueno jamás está sobrecargado, y lo está siempre 
si es malo': 







"El decorado cuando es bueno jamás está sobreca rgado, y lo está siempre si es malo': 
John Ruskin , Fragmentos escogidos, Eosa, Colección Ideas 31. México, 1985, p. 121. 
"[ ... ] aunque se quiera no se puede evitar el deseo de adornar, que es par-
te de los anhelos naturales después del deseo de placer': 
"[ ... ] aunque se quiera no se puede evitar el deseo de adornar, que es parte de los anhelos 
naturales después del deseo de placer': 
Edito r de The Builder, citado en Petee Collins, op. cit., p. 124. 
"La decoración debe incrementarse en la misma proporción que el pro-
greso de la civilización': 
"La decoración debe incrementarse en la misma proporción que el progreso de la civilización': 
Owen Iones. Grammar of Ornamento citado en Pe ter Collins, op. cit., p. 124. 
"No existe orden más elevado del arte que el decorativo': 
"No existe orden más elevado del arte que el decorativo': 
John Ruskin, Fragmentos escogidos, p. 123. 
"La decoración es en el arte lo que el placer en la vida [ ... ] es una necesi-
dad innata del hombre': 
"La decoración es en el arte lo que el placer en la vida [ ... ] es una necesidad innata del hombre': 
Léonce Reynaud, Traité d'Architecture contenant des notiones générales sur les principes de 
la construction et sur /'histoire de l'Art, vol. 2, 1858, p. 66, citado en Hanno-Walter Kruft, op. 
cit., p. 494. 
Los cristales naturales legitiman el uso de formas meramente geométri-
cas en los monumentos arquitectónicos. 
Semper. .. "En su opinión 'la coherencia eurítmica de los cristales y de otras formas absoluta-
mente regulares de la naturaleza legitiman el uso de formas meramente geométricas en los 
monumentos arquitectónicos como símbolos de un universo que no concibe nada fuera de 
sí mismo": 
Gottfried Semper, Der Stil in den technischen und tektonischen Künsten oder praktische Aes-
thetik, 1860, citado en Hanno-Walte r Kruft , op. cit., p. 549. 
Admiro "el tacto con el que los 'casi salvajes; todavía regidos por las leyes de 
la necesidad'; transforman esa necesidad en la virtud de la ornamentación. 
"Veamos las observaciones de Semper acerca del papel desempeñado por el pespunte en el 
diseño textil. En su opinión, puede ejemplificar el más importante primer axioma del arte 
apl icado: la ley de hacer una virtud de la necesidad, y admira el tacto que los 'casi salvajes: 
todavía regidos por las leyes de la necesidad, aplican esta regla estilística': 
Gottfried Semper, Der Stil in den technischen und tektonischen Künsten oder praktische Aes-









La arquitectura es "el arte de lo ornamental y de la construcción orna-
mentada': 
La arquitectura es "el arte de lo ornamental y de la construcción ornamentada': 
James Fergusson, A History 01 Architecture, citado en Petee Collins, op. cit., p. 124. 
Es necesario regresar al "uso moderado de la ornamentación': 
Es necesario regresar al "uso moderado de la ornamentación': 
Editor de Ihe Bui/der, citado en Petee Collins, op. cit .. p. 125. 
"La lucha por la individualidad tiende a expresarse en el adorno, pues al 
adornar algo, sea vivo o inanimado le doy el derecho a la vida individual': 
"La lucha por la individualidad tiende a expresarse en el adorno, pues al adornar algo. sea 
vivo o inanimado le doy el derecho a la vida individual': 
Gottfr ied Semper, Uber Baustile. citado en Petee Collins, op. cit., p. 124. 
La arquitectura es como un vestido; ese vestido es el ornamento, que 
diferencia al hombre inteligente, de las bestias incapaces de ornato. 
"La arquitectura, decía con gran sarcasmo, era como un vestido. El lápiz del arquitecto era 
como una varita mágica que transformaba la estructura de un objeto triste e inanimado en 
algo elocuente. Este vestido era el ornamento, que caracterizaba la inteligencia del hombre 
diferenciándole de los animales que no desean el ornato. Lo que la gente llama principios 
de diseño arquitectónico eran simplemente principios de tratamiento 'a rquitectónico' [ ... ] 
La buena arquitectura era la verdaderamente arquitectónica, y la mala arquitectura la fa l· 
samente arquitectónica. Los medios para obtenerla eran cuatro: la estructura·ornamento, 
transformada en ornamento por sí misma; el ornamento estructuralizado, transformado por 
sí mismo en estructural; la estructura ornamentada y el ornamento construido:' 
Robert Kerr, The Architecturesque, Royallnstitute of British Architects, citado en Peter Co· 
lIins, op. cit., pp. 124-125. 
"[ ... lla arquitedura es simplemente la forma más alta del ornamento 
puro': 
"[ .. . ]la arquitectura es simplemente la forma más alta del ornamento puro'~ 
Oswald Spengler, citado en Peter Collins, op. cit., p. 277. 
El ornamento mal utilizado, no subordinado en su totalidad a la arqui-
tectura, es un ucrimen arquitectónico': 
"Root había escrito ya en su artículo ArchitecturaL ornamentation de 1885 sobre la total sub-
ordinación del ornamento, y se refiere allí al 'architectural crime' que significa el ornamento 
mal utilizado, postulando que los rascacielos han de erigirse libres de todo ornamento': 
John Wellborn Root, "Architectural ornamentation'; en The Meanings 01 Architecture, 1885, 
citado en Hanno-Walter Kruft, op. cit., p. 629. 
"Los rascacielos han de erigirse libres de todo ornamento': 






"Root había escrito ya en su artículo Archilectura[ ornamentation de 1885 sobre la total sub-
ordinación del ornamento, y se refiere allí al 'architec tural crime' que significa el ornamento 
mal utili zado, postulando que los rascacielos han de erigirse libres de todo ornamento'~ 
John WeJlborn Roút , "Architectural ornamentatíon'; lhe Meanings of Architecture, 1885, ci-
tado en Hanno-Walter Kruft, op. cit., p. 629. 
Los "materiales y superficies simples son infinitamente preferibles al or-
namento inorgánico o inapropiado': 
"Es más, ya hacia el final del siglo X I X, se sabe que W. Crane, discípulo de Willam Morris, 
dijo en 1889. que los 'materiales y superficies simples son infin itamente preferibles al o rna-
mento inorgánico O inapropiado": 
Walter Crane, Arts and Crafts Exhibilion Society Catalogue l/, Londres, 1889, p. 7, citado 
en Nikolaus Pevsner, Pioneros del diseño moderno. De William Morris a Walter Gropius, 
Infin ito, Buenos Aires, 2000, p. 28. 
"Redundaría mucho en nuestro beneficio estético si nos abstuviéramos 
por completo del uso del ornamento por un periodo de años, para que 
nuestro pensamiento se concentrase vivamente en la producción de edi-
ficios bien formados y airosos en su desnudez': 
"Se ha señalado que Sullivan, con el que Loos estuvo asociado en Norteamérica, había escri ~ 
to, ya en 1892, que 'redundaría mucho en nuestro beneficio estético si nos abstuviéramos por 
completo del uso del ornamento por un periodo de años, para que nuestro pensamiento se 
concentrase vivamente en la producción de edificios bien formados y airosos en su desnudez": 
Louis H. Sulivan, citado en Ernst Hans JosefGombrich, El sentido del orden, p. 92. 
"El ornamento es un lujo intelectual, no un requisito esencial': 
"Sullivan también dejó claro que: 'El ornamento es un lujo intelectual, no un requisito esencial": 
Louis H. Sullivan, Ornament in Arehiteeture, citado en Nikolaus Pevsner, op. cit., p. 28. 
"Si uno raspara a fondo la fachada principal de los edificios de estas ca-
lles, descubriría haber simplemente quitado toda la arquitectura y haber 
dejado al edificio tan bien como siempre': 
Montgomery Schuyler afirmó: "Si uno raspara a fondo la fachada principal de los edificios 
de estas calles, descubriría haber simplemente quitado toda la arquitectura y haber dejado 
al edificio tan bien como siempre': 
Montgomery Schuyler, American Arehiteeture, 1892, citado en Nikolaus Pevsner, op. cit. , p. 28. 
"Sería bueno y deseable: 'desechar la masa de ornamentos inútiles": 
En 1893, Charles F. Annesley Voysey manifestó que sería bueno y deseable: "desechar la 
masa de ornamentos inútiles': 
Charles F. Annesley Voysey, The Studio, 1, p. 234, citado en Nikolaus Pevsner, op. cit. p. 28. 
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Abogo por muebles prácticos, sin adornos, con "formas simples, pulidas 
y ligeras': 
A. Lichtwark "abogó por muebles prácticos, sin adornos, con 'formas simples, pulidas y ligeras": 
A. Lichtwark, Conferencias 1896-1899, ci tado en Nikolaus Pevsner, op. cit. p. 33. 
"Las cosas marcharían mejor si se permitiera a los arquitectos construir 
durante un tiempo de manera muy simple': 
R. Sturgis decía que "'as cosas marcharían mejor si se permitiera a los arquitectos const ruir 
durante un tiempo de manera muy si mple': 
R. Sturgis, Architectural Record, VIII , 1898-1899, citado en Nikolaus Pevsner, op. cit., p. 28. 
Si bien los arquitectos ingleses libres desprecian los "estilos de catálogo'; 
no por ello vacilan en usar ornamentos de su propia invención. 
"Entre los arquitectos ingleses libres es común el desprecio por los 'estilos de catálogo: pero 
estos mismos arquitec~os no vacilan en usar ornamentos de su propia invención y explotan 
(si bien con menos vigor que en el caso de Loos) las cualidades decorat ivas inherentes a los 
materiales naturales': 
Arquitectos ingleses libres, citados en Reyner Banham, Teoría y diseñ.o en la p rimera era de 
la máquina, Paidós, Estética 4, Barcelona, 1985, p. 97. 
"Sullivan afirmó que no le temía a la desnudez': 
"Sullivan afirmó que no le temía la desnudez': 
Wladislaw Tatarkievicz, op. cit., p. 199, hablando de Louis H. Sullivan. 
"Buscamos una 'Sachlichkeit' severa y casi científica, con abstinencia de 
toda decoración exterior y con formas totalmente dictadas por los pro-
pósitos que se proponen servir': 
"AqUÍ nos enfrentamos con una Sachlichkeit [doctrina alemana que pugnaba por la objetivi . 
dad en el diseño] severa y casi científica, con abstinencia de toda decoración exterior y con 
formas totalmente dictadas por los propósitos que se proponen servir': 
Hermann Muthesius, Stilarchitektur und Baukunst, 1902, pp. 50-53, citado en Nikolaus 
Pevsner, op. cit., p. 33. 
"Por encima de todas las cosas, el muro debe mostrarse desnudo en toda 
su bruñida belleza, y es necesario evitar como cosa molesta todo lo que 
se fije sobre él': 
"Por encima de todas las cosas, el muro debe mostrarse desnudo en toda su bruñida belleza, 
y es necesario evitar como cosa molesta todo lo que se fije sobre él': 
Peter H. Berlage, Gedanken über Stil, citado en Reyner Banham, op. cit., p. 149. 
"La evolución cultural equivale a la eliminación del ornamento del obje-
to usual': 







"La evolución cultural equivale a la eliminació n del ornamento del objeto usual': 
Adolf Loos, Ornamento y delito y otros escritos, Gustavo Giii, Barcelo na, 1972, p. 44. 
"Cuanto más primitivo es un pueblo, tanto más pródigo es con sus or-
namentos': 
"Cuanto más primitivo es un pueblo, tanto más pródigo es con sus ornamentos': 
Adolf Loos, op. cit., p. 42. 
"¡No lloreis! Lo que constituye la grandeza de nuestra época es que es in-
capaz de realizar un ornamento nuevo. Hemos vencido al ornamento': 
"¡No lIoreis! Lo q ue consti tuye la grandeza de nuestra época es que es incapaz de realizar un 
ornamento nuevo. Hemos vencido al ornamento': 
Adolf Loos, op. cit., p. 44. 
"Ornamento es fuerza de trabajo desperdiciada y por ello salud desper-
diciada , Así fue siempre. Hoy significa, además, material desperdiciado 
y ambas cosas significan capital desperdiciado': 
"Ornamento es fuerza de trabajo despe rdic iada y por ello salud desperd iciada. Así fue 
siempre. Hoy significa, además, material desperd iciado y am bas cosas significan capital des-
perdic iado': 
Adolf Loos, op. cit., p. 47. 
"Así, pues, la decoración y el ornamento son totalmente superfluos en 
arquitectura, mientras que la creación del espacio y la relación entre las 
masas son sus verdaderos fundamentos'~ 
"Así, pues, la decoración y el ornamento son totalmente superfluos en arquitectura, mientras 
que la creación del espacio y la relación entre las masas son sus ve rdaderos fundamentos': 
Peter H. Berlage, Grundlagen und Entwicklung, citado en Reyner Banham, op. cit., p. 149. 
"[oo. ] El ornamento nos estorba tanto más cuanto más profundo sea 
nuestro dolor o más exagerado nuestro gozo o bien cuanto más vivo sea 
nuestro deseo de progreso; un compromiso profundo excluye las cues-
tiones secundarias'~ 
"( ... ] El o rnamento nos estorba tanto más cuanto más profundo sea nuestro dolor O más exa~ 
gerado nuestro gozo o bien cuanto más vivo sea nuestro deseo de progreso; un compromiso 
profundo excluye las cuestiones secundarias': 
Heinrich Tessenow, Der Wohnhausbau, Munich, 1909, citado en Aldo Rossi, "Prólogo'; en 
Benedetto Gravagnuolo, Adolf L005. Teoría y obras, Nerea, Madrid, 1988, p. 14. 
"El hombre incapaz de proyectar escapa, naturalmente, hacia el orna-
mento': 
"El hombre incapaz de proyectar escapa, naturalmente, hacia el ornamento': 






ca. 1930 (-3) 
1966 (2) 
ANEXO 1 
"[ .. . ] la sencillez y el reposo son las cualidades que miden el verdadero 
valor de cualquier obra de arte': 
"[ ... ] la sencillez y el reposo son las cualidades que miden el verdadero valor de cualquier 
obra de arte'~ 
Frank L10yd Wright. citado en Reyner Banham. op. cit .. p. 154. 
"La belleza de la forma es placente ra, aún sin ornamento': 
"La belleza de la forma es placentera . aún sin ornamento [ .. r 
Karel Grosz. citado en Reyner Banham, op. cit., p. 99. 
"[oo .] la decoración, como algo superpuesto y pegado a la arquitectura, es 
un absurdo': 
"[ ... } Ia decorac ión, como algo superpuesto y pegado a la arquitec tura, es un absurdo l ... ]': 
Antonio Sant'Elia. citado en Reyner Banham, op. cit., p. 135. 
"[ oo .] toda decoración es contingente, mera compensación exterior de la 
impotencia interior'~ 
"[ ... ] toda decoración es contingente. mera compensación exterior de la impotencia interio r': 
Jacabus Johannes Pieter O ud, ci tado en Reyner Banham, op. cit., p. 172. 
"[oo.] queremos que construir signifique verdadera y únicamente construir': 
"'Construir' - redactado en 1923, en el momento de su adhes ión al grupo 'G'- enuncia 
polémicamente el programa minimalista: 'queremos que construir signifique verdadera y 
únicamente const ruir": 
Mies Van der Rohe. Construir, citado en Benedetto Gravagnuolo, op. cit., p. 80. 
"Menos es más': 
"Menos es más': 
Atribuido a Mies van der Rohe, citado en V. E. Savi y J. M. Montaner, Less is more. Minima-
lismo en arquitectura y otras artes, lngoprint, Barcelona, 1996, p. 12. 
"Más no es menos': 
.. Más no es menos': 
Robert Venturi. Complejidad y contradicción en la arquitectura. Gustavo Gili . Colección 
Arquitectura y Crítica. Barcelona, 1978. p. 26. 
LA COM PLEJIDAD VI SUA L DE LA ARQUITECTURA 
ANExoA2 
Listado exploratorio de aforismos sobre la complejidad arquitectónica referidos al periodo que 
va del Renacimiento a la Supermodernidad (1452-2000). 
En los fragmentos de texto que presentamos a continuación, los datos se ordenan de la si-
guiente manera: fecha, complejidad (espectro numérico que va de -4 a +4), aforismo (o texto 
sintético en azul) , texto original de donde se obtuvo el aforismo, autor y fuente. Se trata de una 





La simetría simplificadora es necesaria, es una ley natural, ya que "es 
propio de la naturaleza que el lado derecho corresponda con absoluta 
identidad alIado izquierdo': 
Alberti postula "la exigencia de una simetría arquitectónica (en un sentido moderno), ya que 
es propio de la naturaleza que eL lado derecho corresponda con absoluta identidad al lado 
izquierdo. Alberti plantea aquí la simetría en el sentido de una ley natural [ ... ]': 
Leon Battista Alberti , De re aedificatoria, citado en Hanno-Walter Kruft, Historia de la teo-
ría de la arquitectura. l . Desde la Antigüedad hasta el siglo XVIII , Alianza Editorial, Madrid, 
1990, p. 56. 
Mientras que la belleza es inherente a la forma, la decoración es un agre-
gado sobrepuesto exterior, y es -apenas- el complemento de lo bello. 
"Para Alberti la decoración es algo sobrepuesto, en el sentido moderno de ornamento: La 
decoración es como un ligero resplandor que subraya y complementa la belleza. En mi opi-
nión se deduce de esto que la belleza, al igual que un cuerpo hermoso, es algo inherente y 
que todo lo satura , en cambio la decoración, más q ue algo de carácter intrínseco, es una 
ilusión creada a imagen de la naturaleza y un agregado exterior". 
Leon Battista Alberti, De re aedificatoria, comentado en Hanno-Walter Kruft, op. cit., p. 58. 
Como el ornamentum no es parte de la arquitectura, no estamos obliga-
dos a usarlo. 
Al afirmar que la decoración no constituye una parte de la arquitectura, "Alberti anticipa un 
desarrollo en el que forma y decoración se distanciarán cada vez más, hasta llegar al punto 
en el que se plantea la exigencia de eliminar el ornamento de la arquitectura': 
Hanno-Walter Kruft, op. cit., p. 58, comenta a Leon Battista Alberti. 
"La forma ha de ser de tal naturaleza que no se pueda variar ni quitar el 
menor trozo sin destruir su armonía': 
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"Aquella defin ición clásica de lo perfecto, de L. B. Alberti, según la cual la forma ha de ser 
de tal naturaleza que no se pueda variar ni quitar el menor trozo sin destruir la armonía del 
conjunto [ .. .r: 
Heinrich Wólfflin, Conceptos fundamentales de la historia del arte, Colección Austral , Cien ~ 
cias/humanidades, Madrid, 1997, pp. 340-341, habla de Leon Battista Alberti. 
"El énfasis en la forma más que en la decoración es una virtud artística 
consciente': 
"Allí donde esta influencia deviene cuestión de orgullo, como en el Renacimiento italiano y 
en el neoclasicismo del siglo XVIII, el énfasis en la forma más bien que en la decoración se 
convierte en consciente virtud artística': 
Ernst Hans Josef Gombrich, El sentido del orden. Estudio sobre la psicología de las artes 
decorativas, Gustavo Gili . Barcelona, 1980, p. 46. 
"Jamás habrás vis~o un edificio, vale decir una casa o una vivienda, que 
fuese exactamente igual a otra, ni en cuanto a su aspecto ni en su forma 
ni en belleza. Esto es la 'varietil' en arquitectura': 
"[ ... ] en consonancia con las diferencias entre los hombres, Filarete plantea con carácter de 
requisito la singularidad de cada edificio: 'Jamás habrás visto un edificio, vale decir una casa 
o una vivienda, que fuese exactamente igual a otra, ni en cuanto a su aspecto ni en su forma 
ni en belleza: Esto es la l/arieta en arquitectura': 
Antonio Averlino: Filarete, Tratado de arquitectura , citado en Hanno~Walter Kruft, op. cit., 
pp. 64·65. 
"Si lo quisiera, el hombre podría construir muchas casas que se parecie-
ran en forma y aspecto, de manera que una sería como la otra': 
"Si quisiera , el hombre podría construir muchas casas que se parecieran en forma y aspecto, 
de manera que una sería como la otra': 
Antonio Averlino: Filarete, Tratado de arquitectura, citado en Hanno~ Walter Kruft, op. cit., p. 65. 
"Construir casas iguales sería una ¡ofensa contra el plan divino de la 
creación!" 
Filarete menciona la idea acerca de que se podrían construir conjuntos de casas extrema ~ 
damente monótonas ... "¡Mas la descalifica por ser un atentado contra el plan de creación 
divina!" 
Antonio Averlino: Filarete, Tratado de arquitectura, citado en Hanno~Walter Kruft, op. cit., p. 65. 
En el Renacimiento "[.,.) todo el edificio se convierte en una aburrida 
exhibición de bien educada imbecilidad': 
"Note l. The third kind of ornament, the Renaissance [ ... ] and the whole building becomes a 
wearisome exhibition of well ~ educated imbecillity': 
John Ruskin, The stones 01 Venice, vol. 2, p. 175. 







"El ornamento lascivo no es propio para la arquitectura militar ': 
Para Bellucci, "Las consideraciones estéticas pasan a un segundo plano fre nte a las prácticas; 
habla de lascivie degli ornamenti, sin por ello eliminarlas del todo de la arquitectura militar': 
Giovanni Battista Bellucci, Diario autobiográfico, citado en Hanno-Walter Kruft, op. cit., 
pp. 145- 146. 
"Si bien, las fortificaciones asimétricas pueden tolerarse, la regularidad 
geométrica debe imperar y, en consecuencia, se prefiere un diseño si-
métrico'~ 
De Marchi "Tolera las fortificaciones asimétricas, pero opina que deberían ser eguali ó al 
piú che fusse possibile. La geometría de formas regulares seguirá dominando sus trabajos de 
planificación, como lo demuestra la mayoría de sus proyectos': 
Francesco De Marchi, Delia Architettura militare libri tre, comentado en Hanno-Walter 
Kruft, op. cit., p. 147. 
La arquitectura se divide en estructura y ornamento; aunque el or-
namento es algo externo y añadido a la estructura, un edificio sin 
ornamentación, es algo totalmente carente de dignidad, existe como un 
"desterrado': 
"Spini divide la arquitectura enfabbrica y ornamento [ .. ] acrecienta la cesura entre el cuer-
po del edificio y el ornamento aplicado [ ... J El o rnamento pasa a ser un añadido, pero un 
edificio sin decoro -término que utiliza como sinónimo de ornamento- se parece a un 
desterrado y carece de dignidad': 
Giorgio Spini, Tratado de arquitectura, citado en Hanno-Walter Kruft, op. cit. , pp. 122- 123. 
La arquitectura se explica únicamente sobre la base de la necessitti, ex-
presión desnuda de la verdad, a la que hay que añadir la elocuencia y sus 
ornamentos. 
"Sin embargo. resulta extraño que explique un cuerpo arquitectónico únicamente sobre la 
base de la necessita y lo denomine expressione nuda de la verita , a la que se ha de añadir la 
eloquenza e i suoi ornamenti': 
Giorgio Spini, Tratado de arquitectura , citado en Hanno-Walter Kruft, op. cit., p. 123. 
Todo tema tiene derecho a una forma excelente y a vestirlo con los orna-
mentos más exquisitos. 
"Un tema tiene derecho a una forma eccelente, pero igualmente a vestirle con qué piu esqui-
siti ornamenti': 
Torcuato Tasso, Discorsi, 1569. 
La arquitectura manierista de hoyes pródiga en abusos extraños, inven-
ciones bárbaras y gasto innecesario. 
Pa lladio ~Rechaza la arquitec tura - manierista- de su época, llamando la atención sobre 
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Andrea di Pietro Delia Gondola: Palladio, 1 quattro libri dell'archilettura, Prólogo al lector, 
citado en Hanno-Walter Kruft, op. cit., p. 113. 
La arquitectura debe ser racional, sencilla, clásica, y requiere simplicita 
para lograr sus fines. 
En el capítulo sobre los abusos, Palladio dice que "La arquitectura es imitatrice delta Natura, 
requiere simplicita para lograr sus fines [ .. . J Para Palladio la arquitectura es racional, senci-
lla, clásica': 
Andrea di Pietro Delia Gondola: Palladio, 1 quattro libri dell'architettura, 1, p. 51. citado en 
Hanno-Walter Kruft, op. cit., p. 114. 
El círculo y el cuadrado son las formas más bellas; la esfera es simple, 
uniforme, hace visible la unidad y la justicia de Dios. 
"Las formas básicas de la geometría, el círculo y el cuadrado, son, en su opinión [Palla dio ], 
las más bellas, y la fon:na esférica, a la que considera una imagen de los movimiento cós-
micos { ... 1 opina que la esfera es simple, uniforme, igual, ¡uerte y capaz, ella hace visible la 
unidad, la infinita esencia, la uniformidad y la justicia de Dios. 
Andrea di Pietro Delia Gondola: Palladio, / quattro libri dell'architettura, IV, p. 6, citado en 
Hanno-Walter Kruft, op. cit., p. 116. 
Con el propósito de no distraer al devoto de la contemplación de las co-
sas divinas, los templos en planta de cruz latina deben tener sus paredes 
pintadas de blanco. 
Palladio afirma que "Son también muy loables aquellas iglesias hechas en forma de cruz [ ... ] 
se ha de entender que vea la pureza del color blanco como lo más apropiado para las iglesias, 
y que postule respecto a la decoración pictórica: Mas si se pintaran, estas pinturas no esta-
rían bien, ya que con su presencia, éstas alejan el espíritu de la contemplación de las cosas 
divinas l .. ,]": 
Andrea di Pietro Delia Gondola: Palladio, / quattro libri dell'architettura, IV, p. 7, citado en 
Hanno-Walter Kruft, op. cit., pp. 116-117. 
El manierismo es torsión, movimiento agitado y un hacinamiento de las 
formas. 
"Si bien dentro del manierismo no se dio este tipo de carácter, esencialmente barroco [das 
malerischeJ, podemos hallar en él otros elementos que han de venir a caracterizar luego este 
último estilo; tales: la torsión de las figuras, de las formas en general, en espacios reducidos 
y no acomodados lógicamente a ellas; la pretensión no lograda del todo con bastante fre -
cuencia, de realizar movimientos más o menos agitados; el hacinamiento de las formas y 
aquel sumirse las figuras en la materia, como en las otras sin terminar que nos legara Miguel 
Ángel, cual si no lograsen desprenderse de ella o del ambiente que las rodea': 
Juan De la Encina, El estilo barroco, UNA M, México, 1980, p. 73. 
LA COMPLEJIDA D VI SUAL DE LA ARQU IT ECTURA 
ca. 1586 (-1) 
ca. 1596 (-1) 
1615 (- 1) 
1615 (-2) 
1615 (O) 
El Escorial... "es un estilo arquitectónico cabalmente abstracto. En su 
pureza, no admite ninguna adherencia ornamental, o en todo caso, ha 
de ser ésta de una extrema parquedad en su empleo'! 
El Escorial .. "Estamos, pues, en presencia de un estilo arquitectónico cabalmente abstracto. 
En su pureza . no admite ninguna adherencia ornamental, o en todo caso, ha de ser ésta de 
una extrema parquedad en su empleo. Se sitúa en lo innoble, en lo estático, en lo perma -
nente. en su sentimiento, penetrante hasta la angust ia, de la eternidad. Toma como medio 
depurado de la expresión lo geométrico y el cálculo de las proporciones [ ... J pudiera parecer 
que se halla en las ant ípodas del barroco desarrollado, y así es: pero sin embargo, el barroco 
como veremos, hunde algunas de sus raíces en su recinto': 
Juan De la Encina, op. cit., pp. 78-79. 
"El mundo vive siempre engañado por el ornamento [oo.] que no es más 
que la orilla falaz de una mar peligrosísima'! 
"El mundo vive siempre engañado por el ornamento [ .. ] el ornamento no es más que la ori lla 
falaz de una mar peligrosísima': 
William Shakespea re, El mercader de Venecia, citado en Ernst Hans Josef Gombrich, op. 
cit., pp. 44. 
La arquitectura debe ser sencilla y fácil de comprender. "Las líneas on-
duladas, los planos quebrados y ángulos no rectangulares son, en su 
opinión, un atentado contra la naturaleza, contra la razón y contribuyen 
a crear brutezza alla vista'~ 
"Los proyectos arquitectónicos deben ser sencillos y fáci les de comprender, y, sobre todo, 
deben basarse en el ángulo recto; as imismo, adm ite el uso de la forma circular como también 
de otras formas regulares. Scamozzi ve en ello la concordancia con la naturaleza. Las líneas 
onduladas, los planos quebrados y ángulos no rectangulares son, en su opinión, un atentado 
contra la naturaleza, contra la razón y contribuyen a crear brutezza al/a vista. Esto es una 
total recusación del barroco': 
Hanno-Walter Kruft, op. cit., pp. 127-128, habla de las ideas de Vincenzo Scamozzi, en L'Idea 
della architettura universa/e. 
"Orden es el ordenamiento racional de la 'Machina del Mondo' que 
emergió del caos. La arquitectura, como mucama de la ciencia ilustre, 
requiere orden'~ 
Para Scamozzi "ordine es el o rden racional de la Machina del Mondo que surgió del caos, y 
la arquitectura come effetrice di scientia prestantissima, ha de havere ordine': 
Vincenzo Scamozzi, L'idea del/a architettura universa/e, citado en Hanno-Walter Kruft , op. 
cit., p. 128. 
Orden es el principio racional de trabajo del mundo y de la naturaleza, 
al que también se sujetan los órdenes arquitectónicos. 
ca. 1620 (3) 





Para Scamozzi "El o rden significa [ ... ] un principio rac ional del fu ncionamiento del mundo 
y de la naturaleza, al cual también se ven sometidos los 'órdenes' arquitectónicos'~ 
Vincenzo Scamozzi, L'/dea della architettura universale, citado en Hanno-Walter Kruft, op. 
cit., p. 128. 
En el último barroco de Maderna "una insipidez generalizada busca su 
satisfacción suprema en un exceso de riqueza decorativa': 
"Las últimas obras de Maderna (1556- 1629) marcan ya la disolución del estilo severo que 
hasta entonces per tenecía propiamente al barroco. La seriedad con que se intenta expresar 
una gran idea ha desaparecido. Una insipidez generalizada busca su satisfacción suprema en 
un exceso de riqueza decorativa': 
Heinrich Wóltfl in, Renacim iento y Barroco, Paidós Estét ica 8, Barcelona, 1991, p. 20 (se re-
fiere a la obra de Cario Maderna). 
Maderna, incapaz de "encontrar la grandeza en la simplicidad, la busca 
en la diversidad y la acumulación': 
"Maderna no se ha mantenido al mismo nivel de calidad, y en el caso de San Pedro, su arte se 
ha revelado como insuficiente. Como no ha sabido encontrar la grandeza en la simplicidad, 
la busca en la d iversidad y la acumulación: se vuelve escandaloso y desagrad a ble'~ 
Heinrich W61fflin, Renacimiento y Barroco, Paidós Estética 8, Barcelona, 1991. p. 116, se 
refiere a la obra de Cario Maderna. 
"No se debe omitir ni agregar nada superfluo"; el uso de formas arquitec-
tónicas deformes contraviene la razón. 
"Al igual que Palladio y Scamozzi, Gallaccini rechaza los fro ntispicios quebrados y 
en general el uso no reglamentario de las formas arquitectónicas ( ... ) No se debe 
omitir ni agregar nada superfluo; cada elemento ha de estar en su lugar según lo 
indique la necesidad (necessita). El orden y el decoro deben ser respetados, de lo 
contrario habrá deformaciones y se contravendrá la razón': 
Teofilo Gallaccim, Trattato sopra gli errori degli architetti, 1625, citado en Hanno-
Walter Kruft, op. cit., p. 133. 
" [ . .. J donde no se observa el orden hay confusión, donde hay confusión 
hay deformidad y donde ésta se ve no reina perfección alguna': 
"De modo parecido a Scamozzi, [GallacciniJ argumenta: así pues, donde no se observa el 
orden hay confusión, donde hay confusión hay deformidad y donde ésta se ve no reina perfec-
ción alguna': 
Teofilo Gallaccini. Trattato sopra gli errori degli architetti. 1625. citado en Hanno-Walter Kru-
ft ,op. cit., p. 133. 
No debe haber divorcio entre arquitectos y decoración. "El decoro cons-
tituye la esencia de todo edificio, La necessitil define a un edificio, y en 
este sentido es uno de sus elementos constitutivos': 




"Gallaccini se opone a la disociación de arqu itectura y decoración. El decoro constituye la 
esencia de todo edificio. La necessita defin e a un edificio, y en este sentido es uno de sus 
elementos constitutivos': 
Hanno~Walter Kruft, op. cit., p. 133, habla de las ideas de Teofilo Gallaccin i, Trattato sopra 
gU errori degli architetti. 1625. 
En el barroco del viejo Versalles, "ni una pulgada de su interior deja de 
estar abarrotada de pequeñas curiosidades de ornamentación': 
"Cuando Christopher Wren fu e a París en 1665, como preparación para sus obras arquitectó-
nicas, escribió lo siguiente acerca de un Palacio de Versalles que precedió al que conocemos: 
'[ ... 1 la mezcla de ladrillo, piedra, azulejos y oro le da el aspecto de una rica lib rea. Ni una 
pulgada de su interior deja de estar abarrotada de pequeñas curiosidades de ornamenta-
ción; las mujeres, ya que modelan allí el lenguaje y las modas, y se inmiscuyen en política 
y fi losofía, intervienen también en arquitectura [ .. .)' Esto es neoclasicismo avant la lettre; 
la identificación de los ornamentos apiñados con el gusto femenino, el repudio de la moda 
en beneficio de lo inalterable, todo ello expresa y an ticipa convicciones que pocos ingleses 
educados hubieran desafiado en el siglo XV III ': 
Christopher Wren, citado en Ernst Hans Josef Gombrich, op. cit., pp. 50-5 1. 
Los ignorantes arquitectos del barroco "deforman los edificios y las 
ciudades, y la memoria, llevan al paroxismo los ángulos, las partes y dis-
torsionan las líneas, descomponen las basas, los capiteles y las columnas 
con múltiples agregados de estuco, infinidad de detalles y desproporcio-
nes; el propio Vitruvio condena tales innovaciones': 
"Sin mencionar nombres [Bellori] está refiriéndose a los arquitectos del barroco, a quienes 
reprocha su ignorancia: Tan to que deforman los edificios y las ciudades, y la memoria, llevan 
al paroxismo los ángulos, las partes y distorsionan las lineas, descomponen las basas, los 
capiteles y las columnas con múltiples agregados de estuco, infinidad de detalles y despropor-
ciones; el propio Vi truvio condena tales innovaciones [ ... J': 
Giovanni Pietro Bellori, Le vite de'pittori, scultori e architetti moderni, Roma, 1672, citado en 
Hanno-Walter Kruft, op. cit., p. 133. 
El ornamento depende de consideraciones de espacio y de costo. 
"Al igual que Perrault [Félibien] sostiene allí que el ornamento debe subordinarse a la dispo-
sición espacial y al problema de los costes: Al construir siempre se ha de perseguir la solidez, 
la comodidad y la belleza; en lo que respecta a la ornamentación, se debe operar según se juz-
gue apropiado, en función de la disposición de los lugares y de gasto que se requiera hacer': 
André Félibien, Des principes de I'Architecture, de la Sculpture et de la Peinture, citado en 
Hanno-Walter Kruft, op. cit., p. 179. 
ca. 1678 (2) 
ca. 1680 (3) 
ca. 1682 (3) 
ca. 1684 (3) 
1685 (3) 
ca. 1688 (3) 
ANE XO 2 
"[ ... ] el ideal del barroco, es el conjunto de la obra artística, logrado por 
la cooperación simultánea de la arquitectura, la escultura y la pintura, e 
influido por una sola idea': 
"Certeramente añade Weisbach, siguiendo a Wólfflin, que: 'el ideal del barroco, es el conj un ~ 
to de la obra artística, logrado por la cooperación simultánea de la arquitectura, la escultura 
y la pintura, e influido por una sola idea, así como el teatro barroco se eleva a veces a obra 
artística total, en la que se emplean todas las artes, diálogo, canto, plástica y se mantienen en 
tensión todos los sentidos del hombre": 
Weisbach, citado en Juan De la Encina, op. cit., p. 27. 
,,[ ... ] el barroco arquitectónico tiende a ocultar lo estructural por medio 
de una superposición de formas artísticas que en realidad no realizan 
más función que la estética': 
"En consecuencia. el barroco arquitectónico tiende a ocultar lo estructural por medio de una 
superposición de formas artísticas que en rea lidad no realizan más función que la estética': 
Juan De la Encina, op. cit., p. 27. 
Tres caracteres del barroco: "exuberancia, dinamismo, y emotividad': 
"Estos tres caracteres dichos: exuberancia, dinamismo, y emotividad, asignados al barroco, 
por unos en forma de censura , por otros, simplemente como caracteres objetivo, y por otros, 
en fin, como alabanza y valores super iores del arte, se han dado más que en ningún otro 
barroco histórico occidental, en el español y en el de los pueblos de habla alemana': 
Juan De la Encina, op. cit. , p. 32. 
El barroco es "emoción y movimiento a toda costa': 
"Burkhardt por su parte, hubo de definir el barroco como 'emoción y movimiento a toda costa": 
Jacobo Burkhardt, citado en Juan De la Encina, op. cit ., p. 34. 
,,[ ... ] las grandes decoraciones de techos y cúpulas del Veronés, de Pietro 
da Cortona y no digamos las fantásticas del lego jesuita Andrea del Poz-
zo en la bóveda de San Ignacio, en Roma -1685- que es ya algo en ese 
sentido delirante': 
"Y de este modo llegamos, por ejemplo, a las grandes decoraciones de techos y cúpulas del 
Veronés, de Pietro da Cortona y no digamos las fantástkas del lego jesuita Andrea del Pozzo 
en la bóveda de San Ignacio, en Roma - 1685- que es ya algo en ese sentido delirante': 
Juan De la Encina, op. cit., p. 104. 
A medida que avanza el barroco aumenta la suntuosidad y riqueza de los 
templos hasta alcanzar el delirio ornamental. 
"A medida que avanza la edad barroca, o sea, el siglo XV II, la suntuosidad y riqueza de los 
templos va en aumento, y al llegar a las postrimerías de la misma el esplendor de sus ámbi-
tos llega en algunos casos al delirio ornamental, profusión de oros, de mármoles de colores, 
LA COMPLEJI DAD V I SUAL DE LA ARQU I TECTURA 
ca. 1690 (3) 
ca. 1692 (3) 
ca. 1694 (3) 
ca. 1696 (3) 
ca. 1698 (3) 
de alabastros, brocados, piedras preciosas, enrevesadas tallas. ornamentos tan ricos como 
relucientes': 
Juan De la Encina. op. cit., p. 7 1. 
El barroco avanzado "vibra y se mueve, cual las llamas de una hoguera" 
que alcanza "el frenesí desatado': 
"Quien esté en presencia de una fábrica arqu itectón ica barroca del pe riodo avanzado. o sim -
plemente de un altar del mismo est ilo, sentirá que todo eso vibra y se mueve, cual las llamas 
de una hoguera [ ... ] nos comunicará que se mueve y vibra y que toda su masa es arrast rada 
por un determinado movimiento que puede ir. según los casos, de una relativa celeridad al 
frenesí desatado': 
Juan De la Enc ina, op. cit., p. 105. 
Las formas barrocas "[ ... ] tienden por todas partes a invadir el espacio, 
perforado, casarse con todo y se diría que se deleitan en esta posesión': 
Las forma s barrocas "[ ... ] tienden por todas partes a invadir el espacio. perforarlo, casarse 
con todo y se d iría que se deleitan en esta posesión': 
Henri Focillon, Vida de lasformas, El Ateneo, Buenos Aires, 1947, p. 32. 
En los grandes retablos de los altares americanos las formas parecen ata-
cadas de frenesí y todo se convierte en brillos y resplandores áureos. 
"[ ... ] Amér ica, los grandes retab los de los altares, en los que las formas parecen atacadas de 
frenesí y en los que todo se convierte en brillos y resplandores áureos': 
Juan De la Encina, op. cit., p. 151. 
En el barroco no existen formas tranquilas, todo danza y el ornamento 
invade la obra en grado superlativo. 
"Todo parece moverse, agita rse, todo crepi ta y centellea, permítaseme la expres ión, en ese 
tipo de arqu itectura. A medida que avanza y se desarrolla la edad barroca, es difícil hallar en 
sus obras un plano tranqu ilo, sosegado. Aparte de que las forma s fundamentales, como por 
ejemplo, columnas y pilastras, aparecen acomet idas de un impulso de danza, el ornamento 
lo invade todo o cas i todo, se ext iende por todas partes y él mismo se complica y retuerce en 
grado superlativo': 
Juan De la Encina, op. cit., p. 151. 
En el barroco de las formas puramente ornamentales la luz se desgarra 
al incidir sobre ellas, la arquitectura se agita, ondula y se deshace. 
En el barroco, "[ ... ] la complejidad de las formas puramente ornamentales rompe el aplo~ 
mo y la hace vac ilar. La luz no podría posarse en ella sin exponerse a ser desgarrada. Bajo 
estas alternativas incesantes, la arquitectura se agita, ondula y se deshace [ ... ] El espacio 
que penetra los huecos de la masa y que se deja invadir por el crecimiento de sus relieves es 
movilidad': 
Henri Foci llon, op.cit., pp. 45~46. 
ca. 1700 (3) 
ca. 1700 (3) 
ca. 1700 (3) 
ca. 1700 (3) 
ca. 1701 (3) 
1702 (-1) 
ANEXO 2 
Para el barroco, la claridad absoluta de las formas, es antinatural. 
"Hay un motivo en la claridad absoluta, la afirm ación de la forma o la figura , que el barroco 
suprime por principio, considerándolo antinaturar: 
Heinrich Wólfflin, Conceptos funda mentales de la historia del arte, p. 414. 
"Lo primero que se piensa" al contemplar el Barroco, "es en el proceso 
ascendente del enriquecimiento de las formas': 
"Lo primero que piensa todo el mundo al llegar a esto [·el Barroco] es en el proceso ascen ~ 
dente del enriquecimiento de formas [ ... r 
Heinrich Wólfflin, Conceptos fundame ntaLes de la historia del arte, p. 412. 
"Se sabe que el barroco aumenta la riqueza de formas. Las figuras se ha-
cen más complicadas, los motivos se desplazan e insertan unos en otros, 
la ordenación de las partes se abarca con dificultad': 
"Se sabe que el barroco aumenta la riqueza de formas. Las figuras se hacen más complicadas, 
los motivos se desplazan 'e insertan unos en otros, la o rdenación de las partes se abarca con 
dificultad': 
Heinrich Wólfflin, Conceptos fundamen tales de la historia del arte, p. 108. 
"Horror vacui'~ 
"Horror vacui': 
Vox populi, citado en W ladislaw Tatarkiewicz, Historia de seis ideas, arte, belleza,!orma, crea-
tividad, mimesis, experiencia estética , Tecnos, colección Metrópolis, Madrid 1995, p. 197. 
"Los arquitectos del barroco español, al quebrar las rectas, romper y 
retorcer los elementos arquitectónicos, y abrumarlos con todo tipo de 
ringorrangos, no creaban un estilo nuevo, sino enmarañaban, desfigura-
ban y calumniaban ridículamente al antiguo': 
"[ ... 1 Menéndez y Pelayo en su diatriba. y así hay que calificarlo, decía: 'Al romper las corni -
sas, al adornar con hojas de acanto los capiteles dóricos, al rebajar las columnas y llenarlas 
de todo tipo de ringorrangos, tarjetones y follaj es; al quebrar, finalmente, la línea recta y 
retorcer como en toro de tormento los miembros de la edificación. lo que hacía Herrera, 
Barnuevo, O lmo Donoso, Churriguera, Rivera y Tomé - todos ellos arquitectos del barroco 
español- no era crear un estilo nuevo, sino enmarañar, desfigurar. calumniar ridículamente 
al antiguo": 
Menéndez y Pelayo, El no se qué (1733) . citado en Juan De la Encina, op. cit ., p. 23. 
La ornamentación es sólo un aditivo que debe subordinarse completa-
mente a la función. 
"La ornamentación, entendida como algo meramente agregado, ha de regirse según la fun -
ción. según la relación natural y adecuada al uso específico (obsérvese bien mi terminología) 
para el cual el edificio ha sido construido': 
LA CO MPL EJIDAD VISUAL D E LA AR QU IT ECTURA 
1702 (O) 
1746 (- 1) 
1747 (-2) 
1747 (-2) 
M ichel De Fré min , Memoires critiques d'architecture contenans l'idée de la l/raye & de lafaus-
searchiteclure, ci tado en Hanno-Walter Kruft , op. cit., p. 182. 
"Los ornamentos en los edificios son necesarios sólo cuando son naturales': 
"Los o rnamentos en los edificios son necesarios sólo cuando son naturales': 
Miche l De Frémi n, Memoires critiques d'architeclure conlenans l'idée de /a vraye & de la 
fausse architeclure. ci tado e n Emil Kaufmann, Tres arquitectos revolucionarios: Bou/lée, Le-
doux y Lequeu, Gustavo Gilí , Biblioteca de arqu itec tura. Barcelona, 1980, p. 117, nota 68. 
"El declive del buen gusto, en las diversas artes [ . .. ] va unido a un declive 
en la decencia de las costumbres': 
"Ya en 1746, ocho anos antes que Cochin, un tal Re iffstein publicó un artículo anónimo en 
la Neuer Büchersaal der schiinen Wissenschaften und freyen Künste, de Gottsched. critican-
do ostensiblemente el style rocaille. o adornos de conchas [ ... 1 Se previene a los alemanes 
contra la im itación de las modas francesas. tanto más cuanto que 'el declive del buen gusto 
en las diversas artes entre va rios de nuestros vecinos va unido a un decl ive en la decencia de 
las costumbres: Una nota edito ria l anexa a estas observaciones nacionalistas es todavía más 
inequívoca: 'En este punto. el autor toca la auténtica fue nte de estas extrañas decoraciones. 
No es Alemania, sino Francia. la dueña de tantas modas absurdas, la inventora de este gusto 
corrupto": 
Reiffstein, citado en Ernst Hans Josef Gombrich, op. cit., pp. 52-53. 
"En arquitectura la escultura es tan superflua como cualquier otra clase 
de decoración. La arquitectura puede existir perfectamente sin ellas; re-
quiere solamente solidez, comodidad y simetría': 
"Blondel [ ... 1 Exponía que en arqu itectura la escultu ra era tan superflua como cualquier otra 
clase de decoración. La arquitectura podía perfectamente existir sin ellas; requería solamen-
te solidez. comodidad y simetría': 
Jacques-Fran~o i s Blondel. Discours sur La maniere d 'étudier L'architecture, París, 1747, 
p. 6, citado en Emil Ka ufmann, Tres arquitectos revolucionarios: BouLlée, Ledoux y 
Lequeu , p. 67. 
El gran gusto de la bella simplicidad, que exige lo noble y lo calmado, se 
transfigura en la noble simplicidad. 
"Otra causa de host ilidad hacia el o rnamento fue la nueva afición a lo liso y lo calmado, 'Le 
grand gout de la belle simplici té: La demanda de 'simplicité ma.le' o 'noble simplicité": 
Jacques - Fran~o is Blondel, Discours sur la maniere d'etudier l'architecture. París, 1747. y 
Cours d:4.rchitecture ... contenant les lessons donées en 1750 et les années suivantes. París, 
1771. citado en Emil Kaufmann, Tres arquitectos revolucionarios: Boullée, Ledoux y Lequeu, 
Gustavo Gil i, Biblioteca de arquitectura. Barcelona, 1980. p. 67. 
1748 (O) 
ca. 1749 (2) 
ca. 1750 (3) 
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ANEXO 2 
El énfasis en la forma más que en la decoración es una consciente virtud 
artística. 
"Allí donde esta influencia deviene cuestión de orgullo, como en el Renacimiento italiano y 
en el neoclasicismo del siglo XV III, el énfasis en la forma más bien que en la decoración se 
convierte en consciente virtud artística': 
Ernst Hans }osef Gombrich, op. cit., p. 46. 
"El rococó se produce siempre allí donde el genuino sentido de la forma 
se ha olvidado, empleándose la forma en el sentido del efecto, de suerte 
que se la utiliza en un modo de contrasentido': 
"Escribía Burkhardt: 'El rococó se produce siempre allí donde el genuino sentido de la forma 
se ha olvidado, empleándose la forma en el sentido del efecto, de suerte que se la utili za en 
un modo de contrasentido. Hay por consiguiente. un rococó romano, otro gótico, etc,": 
Jacabo Burkhardt, citado en Juan De la Encina. op. cit., p. 22. 
"Cualquier sala de espejos [rococó] es extraordinariamente pintoresca, 
pero también extraordinariamente confusa"; se trata de la "belleza de lo 
confusoJ! 
"Cualquier sa la de esas de espejos '''rococó] es ext raordinariamente pintoresca, pero también 
extraordinariamente confusa. Estructuras de esta índole presuponen que hayan cambiado 
por completo las pretensiones respecto a la claridad de la apariencia, que haya una belleza 
de lo confuso, lo cual suena a paradoja para el clásico'~ 
Heinrich Wólffl in, ConceptosfundamentaLes de La historia deL arte, p. 416. 
Los componentes de un edificio deben emplearse no sólo para decorarlo 
sino para construirlo, "de modo que si se saca un sólo elemento todo el 
edificio quede deshecho': 
"[ ... J las partes de un orden arquitectónico son los componentes de un edificio; tienen que 
emplearse de tal modo que no sólo si rvan para decorar el edificio sino para construirlo, de 
modo que si se sac .. un sólo elemento todo el edificio quede deshecho'~ 
Marc~Antoine Laugier, Ensayo sobre La Arquitectura, 1753, citado en Peter Collins. op. 
cit. , p. 205. 
Catedral de San Pablo ... "Cabe ver allí la máxima variedad sin confu-
sión, simplicidad sin desnudez, riqueza sin ostentación, distinción sin 
dureza y cantidad sin exceso': 
"Cabe ver allí la máxima variedad sin confusión. simplicidad sin desnudez, riqueza sin osten~ 
tación, distinción sin dureza y cantidad sin exceso': 
Catedral de San Pablo, en William Hogart. AnaLysis o/ Beauty. 1753, citado en Ernst Hans 
JosefGombrich. op. cit., p. 51. 
LA COMPLEJIDAD VI SUAL DE LA A RQU ITECT U RA 
1754(-2) 
1754 (-2) 
1754 (- 1) 
1755 (O) 
Atenta súplica a todos los orfebres: no contravengan las normas de la 
razón, eviten la ornamentación excesiva. 
"Encaja bien en este contexto el hecho de que uno de los más abiertos y profundos ataques 
contra la moda rococó en Francia procediera de la pluma de l secretario de la Academia. 
Charl es Nicolas Cochin e l Joven. Su Suplication aux o1evres, publicada anó nimamente en 
el Mercure de Fra nce. en dic iembre de 1754, adopta la fo rma de una iró nica súplica dirigida 
a los o rfebres y otros diseñadores para que no contravinieran con exceso las normas de la 
razón 1 ... 1 La moda seguirá su curso hasta agotarse. 'Parece como si este momento estuviera 
ya muy próximo. El deseo de novedad traerá consigo un retorno a la antigua arquitec tura": 
Ernst Hans JosefGo mbrich, op. cit., pp. 48-50, comenta la Suplication aux orfevres de Char-
les Nicolas Cochin el Joven . 
La complejidad, la confusión, la minuciosidad del gótico, produce en la 
vista el mismo efecto que un acertijo para la inteligencia. 
"Montesquieu en su Ensayo sobre el guSlO había criti cado la complej idad. la confusión, la 
minuciosidad del gó tico, considerando que tal va riedad producía a la vista el mismo efecto 
que un ace rti jo para la inteligencia': 
Peter Coll ins, Los ideales de la arquitectura moderna; su evolución (1 750-1950), Gustavo 
Gi li , Colección Arquitec tura y Crítica, Barcelona, 198 1. p. 5 1. cita a Charles Louis de Secon-
dat , Señor de la Brede y Barón de Montesquieu, Essai sur legoúl, dans les choses de la nalure 
el de lart, ou réjlexions sur les causes du plaisir qu'excitenl en nous les ouvrages d'espril el les 
produclions des beaux arts, 1757. 
La simetría gusta porque presenta la evidencia y porque el alma, que 
busca sin cesar concebir, abraza y consigue sin esfuerzo el total de los 
objetos que representa. Gusta también porque es la imagen del orden y 
de la perfección. 
'''La simetría gusta - nos dice el gran Montesquieu- porque presenta la evidencia y porque 
el alma, que busca sin cesar concebir, abraza y consigue sin esfuerzo el total de los objetos 
que representa: Yo añado que nos gusta porque es la imagen del orden y de la perfección': 
Charles Louis de Secondat, Señor de la Brede y Barón de Montesquieu, Essai sur le goút, 
dans les choses de la nalure et de larl, ou réjlexions sur les causes du plaisir qu'excilent en 
nous les ouvrages d'esprit el les productions des beaux arts, 1757, citado en f tienne- Louis 
Boullée. Arquitectura. Ensayo sobre el arte [antes de 1793J . Gustavo Gili , Colección Punto y 
Linea, Barcelona, 1985, p. 58. 
Para alcanzar esa "noble simplicidad y serena grandeza'; en decoración, 
como en arquitectura, hay que proceder con sobriedad y pureza. 
"Al desplegar la bandera de la 'noble simplicidad y la tranquila grandeza; Winckelmann 
[d iceJ 'En decoración hay que proceder como en arquitec tura [ ... ] Estas decoraciones no 
sólo deben ser pocas, sino que deben consistir, además, en pocas partes, y estas partes deben 







Joharrn Joachim Winckelmann, Pensamientos referentes a La imitación de las obras griegas, 
1755, citado en Ernst Hans Josef Gombrich, op. cit .. p. 54. 
El requisito para todo arte mayor es "una noble simplicidad y una serena 
grandeza': 
"Finalmente. el rasgo común distintivo de las exquisitas piezas de los maestros gr iegos es una 
noble simplicidad y una serena grandeza tanto en la act itud como en la expresión': 
Joharrn Joachim Winckelmann, De la Belleza en el arte clásico, UNAM, Instituto de Investi-
gaciones Estét icas, México, 1959, p.83. 
"'El horror al espacio vacío llena por consiguiente las paredes, y las 
pinturas, ayunas de ideas, ocupan los lugares desiertos: Esta es la deco-
ración corrupta que impera en nuestros tiempos': 
"El horror al espacio vacío llena por consiguiente las paredes, y las pinturas. ayunas de ideas, 
ocupan los lugares desier~os ': Ésta es la decoración corrupta que impera en nuestros tiempos. 
Joharro Joachim Winckelmann, op. cit., p. 102 (se refi ere al rococó). 
Son degenerados aquellos artistas que por miedo se apartan de la "bella 
simplicidad de la naturaleza'; tan preciada para los antiguos, 
"Voltaire, en su Ensayo sobre el gusto, consideró signo de degeneración que los artistas. por 
temor a ser llamados imitadores, se lanzaran por caminos desconocidos apartándose de la 
'bella simplicidad de la naturaleza que sus predecesores mantuvieron invariablemente": 
Franc;ois Marie Arouet: Voltaire, Ensayo sobre el gusto. citado en Peter CoUins. op.dt., pp. 47-48. 
"Los edificios pueden ser mucho más nobles si nos abstenemos del todo, 
o al menos en parte, de decorarlos. Tienen su belleza esencial y no nece-
sitan ayuda ajena': 
"El panfleto de Krubsac ius facilita otro indicador. Su abierta ridiculización de los motivos 
rococó sirve de envoltorio para una profesión de funcionalismo que debe sorprender: 'Los 
edificios pueden ser mucho más nobles si nos abstenemos del todo, o al menos tanto como 
sea posible. de decorarlos. Tienen su belleza esencial y no necesitan ayuda ajena [ ... ) la única 
finalidad es la de indicar a los viandantes el uso de un edificio o la categoría y la dignidad de 
su propietario, y con ello hace rles contemplar abiertamente su belleza": 
Friedrich August Krubsacius (1759), citado en Ernst Hans Josef Gombrich. op. cit., p. 54. 
En los edificios, hay que buscar la unidad ornamental, pero hay que pre-
venirse contra esa excesiva uniformidad que conduce a la monotonía. 
"En general, Laugier deseaba que hubiese unidad de decoración a lo largo de cada bloque de edi -
ficios, aunque al mismo tiempo prevenía contra la excesiva uniformidad y, en particular, contra 
la monotonía resultante de una rectangularidad y un paralelismo excesivos - la cuadrícula-': 
Emil Kaufmann. Tres arquitectos revolucionarios: Boullée. Ledoux y Lequeu, p. 80 (habla 
sobre Marc-Antoine Laugier). 
LA COM PLEJIDAD VISUA L DE LA A RQU IT ECTU RA 
1768(- 1) 





"Todo debe ser lo bastante sencillo como para ser captado por el ojo y lo 
bastante variado como para ser contemplado con placer': 
"Tal es la propuesta de l infl uyente arquitecto Francesco Milizia en el 'Saggio sopra 
]'A rchitettura; de 1768, que puso como prefacio a sus Vidas de los principales arquitectos. 
'Todo debe ser lo bastante senci llo corno para ser captado po r el ojo y lo bastante variado 
como para ser contemplado con place r. La arqui tec tura gótica pa rece ser extremadamente 
va riada. pero la confusión de ornamentos fatiga debido a su pequeño tamaño que no per-
mite d istinguir el uno de l otro, y a causa de su gran número no hay ninguno en el que pueda 
descansa r el ojo. de modo que desagrada precisamente a causa de las características elegidas 
para dar mayor ag rado. Un ed ificio gótico es una especie de enigma para el ojo del que lo 
mira. La arqui tectu ra griega, en cambio. parece un iforme, pero, puesto que tiene suficientes 
divisiones , la mente puede aba rcarlo todo sin cansancio, y esa va r iedad es suficiente para 
causar place r ": 
Fra ncesco Milizia, Saggio sopra l'Architettura (1768), citado en Ernst Hans Josef Gombrich, 
op. cit .. p. 56. 
Procurad siempre el estilo de la severidad elegante y la simplicidad 
estudiada_ 
"Lo que Cochin desc ri be y pronostica es, en realidad, la venida de l esti lo conocido po r los 
historiadores de arte como Louis XV I, el estilo de la sever idad elegante y del cual el Petit Tria-
non (fig. 256) es un ejemplo sobresa liente. La estudiada simplicidad de la biblioteca de María 
Antonieta (fig. 20) señala el triunfo de las ideas de las que Cochin convirtióse en portavoz~ 
Texto ci tado en Ernst Hans JosefGombrich, op. cit., p. 50, donde se habla de Charles Nicolas 
Cochin (el Joven), "Supplicat ion aux Orfevres~ Mercure de France, 1754. 
"Ningún crítico del siglo XVIII abogó por un abandono completo de la 
decoración': 
"Ningún crítico del siglo XV III abogó po r un abandono completo de la decoración': 
Ernst Hans Josef Gombrich, op. cit., p. 56. 
Buscad la "noble simplicidad" y la "simplicidad masculina': 
Se busca la "noble simplicidad" (vol. l. p. xv, a. o.) y la "simplicidad masculina" (vol. 1, p. i, 93). 
Jacques-Franc;o is Blondel, De la distribu tion des maisons de plaisance, París, 1737, citado en 
Emil Ka ufmann, Tres arquitectos revolucionarios: Boullée, Ledoux y Lequeu , p.67. 
En "la nueva estética el estilo simple es preferible al estilo ampuloso': 
"La nueva estética quedaba resumida en le style simple est preférable au style ampoulé [ .. r 
Jacques-Franc;ois Blondel, Cours, vo l. I V, p. Ivi, citado en Emil Ka ufmann, Tres arquitectos 
revolucionarios: Bou/lée, Ledoux y Lequeu, pp. 67, 11 7. 
Los estudiantes tienen que ser curados de la locura de la excesiva decora-






ca. 1772 (1) 
ANEXO 2 
"El nuevo espíritu de reforma ya ha contagiado a los estudiantes [ ... ] tienen que ser curados 
de la locura de la excesiva decoración y tienen que ser devueltos a la simplicidad. La inve r~ 
sión de los ornamentos, la falta de simetría y de correspondencia, los excesivos contrastes, la 
interpenetrac ión de masas y toda suerte de exageraciones son vulgares y desagradables': 
Jacques-Franyois Blondel, Cours, vol. I V, pp. Ixxviii , 34, 53, 158. 159, citado en Emil Kauf-
mann, Tres arquitectos revolucionarios: Boullée, Ledoux y Lequeu, pp. 72, 11 7. 
"El pintoresquismo en arquitectura es demencial"; el espíritu de vértigo ha 
impregnado a los hombres mediocres durante los últimos treinta años. 
"El pintoresquismo en arquitectura es demencial. Todas las 'invenciones' de los últimos 
treinta años son absurdas: TeL a eté /'esprit de vertige que pendant pres de trente années les 
hommes mediocres onl decoré du beau nom de génie et d'invenlion': 
Jacques-Franc:;:ois Blondel, Cours, vol. lll, pp. 51, citado en Emil Kaufmann, Tres arquitectos 
revolucionarios: Boullée, Ledoux y Lequeu, pp. 72, 117. 
"Todo ornamento que no es más que ornamento, es inútil o superfluo': 
"[ ... ] todo ornamento que no es más que ornamento, es inútil o superfluo': 
Jacques-Franc:;:ois Blande!, Cours d'architecture ou traité de la Décoration, Distribution & 
Construction des Batiments, París, 1771, vo l. 111 , p. 191, vol. IV, p. lvi, citado en Emil Kauf-
mann, Tres arquitectos revolucionarios: Boullée, Ledoux y Lequeu, p. 117. 
"Los ornamentos que se multiplican demasiado son una imperfección, 
una intemperancia que se aleja del gran gusto de la bella simplicidad': 
"[ ... ] los ornamentos que se multiplican demasiado son una imperfección, una intemperan-
cia que se aleja del gran gusto de la bella simplicidad': 
Jacques-Franc:;:ois B1ondel, Cours, vol. 111, p. lxxvii i, citado en Em il Kaufmann, Tres arquitec-
tos revolucionarios: Boullée, Ledoux y Lequeu, p. 119. 
Ya que todo ornamento que sólo es ornamento está de más, el estilo sim-
ple es preferible al estilo complicado; por ello, la arquitectura se basta a 
sí misma. 
"La arquitectura es como la literatu ra; el estilo simple es preferible al estilo complicado, ya 
que una gran frase sólo se debilita al intentar engrasarla con palabras pomposas: La arquitec-
tura es como la poesía; todo ornamento que sólo es ornamento está de más. La arquitectura, 
por la belleza de sus proporciones y la elección de su disposición, se basta a sí misma': 
Jacques-Franc:;:ois Blande!, Cours, vol. 111, p. lxxviii, citado en Emil Kaufmann, Tres arquitectos 
revolucionarios: Boullée, Ledoux y Lequeu, p. 119. 
La novedad es una de las tres fuentes principales de placer porque nutre 
al alma de agradables sorpresas. 
"Por este tiempo Addison ya proclamaba que la novedad era una de las tres fuentes pr incipa-
les de los placeres de la imaginación y en sus trabajos alababa la curiosidad que llena el alma 
de agradables sorpresas': 
LA COMPLEJIDAD V I SUAL DE LA ARQUITECTURA 
1773(-2) 
1773 (I) 
ca. 1774 (·2) 
ca. 1775 (-2) 
ca. 1780 (1) 
ca. 1785(-2) 
Peter CoJJins, op. CÍ/ ., p. 48 (hab la de Joseph Add ison). 
"Las paredes cerradas y lisas, adecuadas a su destino, salen a nuestro 
encuentro por primera vez en un proyecto de casa de campo para Chaux 
diseñado [por Ledoux) en 1773': 
"Las paredes cerradas y lisas. adecuadas a su dest ino. salen a nuestro encuentro por primera 
vez en un proyecto de casa de campo para Chaux diseñado [por Ledoux ) en 1773': 
Em il Kaufmann. De Ledoux a Le Corbusier, Origen y desarrollo de la arquitectura autónoma, 
Gustavo Gili , Colección Punto y Línea, p. 76. 
"Rehacer el espíritu de la antigüedad con variedad e innovación [ ... ) es 
una virtud': 
"En 1773. Robert Adam afirmaba que 'e ra una virtud el haber sabido rehacer el espíritu de 
la antigüedad con variedad e innovación: Así cre ía haberlo hecho en sus numerosas obras 
construidas entre 1763 y 1773." 
Robe rt Adam, ci tado en Peter Call ins, op. cit., p. 48. 
El diseño se basa en la "Elegancia y simplicidad': 
Wedgwood describ ió con frecuencia su ideal como "elegancia y simplicidad': 
Josiah Wedgwood, citado en John Heskett, Industrial Design, Thames and Hudson, Nueva 
Yo rk, 1997, p. 17. 
"Amor vacui': 
"Amor Vacu( 
Vox populi, W ladislaw Tatarkiewicz, op. cit., p. 197. 
La novedad es una necesidad en el arte y el conocimiento, ya que con ella 
se puede alcanzar la emoción estética. 
"Filósofos posteriores discutieron si se podía clasificar como emoción estética la novedad. 
A finales de siglo, la mayoría de la gen te opinaba, con Burke, que eran necesarios rasgos de 
novedad en cualquier tipo de manifestación intelectual o artística': 
Addison, Burke y Adam, comentados en Peter Collins, op. cit., p. 48. 
El ascetismo de la fe exige el diseño ascético de objetos cuya forma sea la 
estricta consecuencia de su función, y que estén totalmente desprovistos de 
ornamentación. Construir tales objetos se convierte en un acto de oración. 
El ascetismo de la fe exige el diseño ascético de objetos cuya forma sea la estricta consecuen ~ 
cia de su función, y que estén totalmente desprovistos de ornamentación. Construir tales 
objetos se convierte en un acto de oración. 
ej. Enciclopedia Britannica, Shakers furniture; véase también Hanno-Walter Kruft, Historia 
de la teoría de la arquitectura, 2. Desde el siglo X I X hasta nuestros dias, Alianza Editorial, 
Madrid, 1990, p. 629. 
ca. 1790 (-2) 





La extrema frugalidad del ornamento contribuye a la impresión de gran-
deza , por ello hay que pulir las superficies y ser absolutamente contrario 
al exceso de ostentación, y a sus riquezas estériles. 
"Boullée [ ... ] Encontró posibilidades nuevas en todos los sólidos regulares. La geometría 
elemental como base del proyecto arquitec tónico encontró en él un paladin': 
Emil Kaufmann, Tres arquitectos revolucionarios: Boullée. Ledoux y Lequeu, pp. 112-113. 
"La extrema frugalidad del ornamento contribuye a la impres ión de grandeza. Así, en la 
práctica, Boullée prefirió pulir las superficies y fue absolutamente contrario al exceso de 
ostentación, 'las r iquezas estér iles": 
Ibídem, p. 114. 
Es necesario adoptar los cuerpos puros, las formas regulares, como imá-
genes simbólicas de la sensación y del conocimiento. 
"Boullée [ ... 1 Adopta los cuerpos puros. las formas regulares, como imágenes de su cono-
cimiento, y el cubo, la pirámide, la esfera o el cono, se convierten en símbolos, en nuevas 
metáforas de un saber que se basa en las sensaciones ': 
Carlos Sambricio, "Introducción: Étienne ~Louis Boullée, arquitecto de la sin razón': en 
Étienne~ Louis Boullée, op. cit., p. 16. 
"Los principios constitutivos de la arquitectura nacen de la simetría, la 
imagen del orden, ya que toda disparidad es indignante en un arte fun-
damentado sobre los principios de la paridad': 
"Los principios const itutivos de la arquitectura nacen de la simetría, la imagen del orden, 
ya que toda disparidad es indignante en un arte fundamentado sobre los pr incipios de la 
paridad': 
t.tienne ~ Louis Boullée, op. cit., p. 31. "Y es que la simetría más perfecta deriva de la var iedad 
más infinita': Ibidem, p. 57. 
"La simetría gusta [ ... ] porque es la imagen del orden y de la perfección. 
[ ... ] La variedad nos agrada porque satisface una necesidad del alma': 
"La simetría gusta [ .. . ] porque es la imagen del orden y de la perfección [ ... ] La va riedad nos 
agrada porque satisface una necesidad del alma': 
Étienne-Louis Boullée, op. cit., p. 58. 
"La uniformidad, que el hombre vulgar confunde a menudo con la sime-
tría, es la imagen de la similitud [ ... ] Lo que convierte a esta imagen en 
estéril y poco interesante es que está desnuda de todo lo que sirve para 
reanimar nuestra alma, es decir, la variedad': 
"La uniformidad, que el hombre vulgar confunde a menudo con la simetría, es la imagen 
de la similitud [ ... ] Lo que convierte a esta imagen en estéril y poco interesante es que está 
desnuda de todo lo que sirve para reanimar nuestra alma, es decir, la variedad': 
t.tienne-Louis Boullée, op. cit., p. 146. 
LA COMP L EJI DAD V I SUAL DE LA ARQU ITECTU RA 
ca. 1799 (-2) 
ca. 1800 (-2) 
1800(- 1) 
ca. 1800 (- 1) 
"El gusto por la decoración desapareció de un modo bastante brusco 
alrededor del año 1800': 
"El gusto por la decorac ión desapareció de un modo bastante brusco alrededor del año 18(Xl': 
W lad islaw Tatarkiewicz. op. cit., p. 198. 
La predilección por las formas estereométricas más simples, la escasez 
de ornamento y el simbolismo, son características del estilo severo de la 
época, que buscaba encontrar lo sublime en la quietud y solemne inmo-
vilidad de la "arquitectura parlante': 
"Entre las más memorables tentativas de aquellos días figuran los experimentos con la fo rma 
misma . La pred ilección por las formas estereomét ricas más simples es característica del 
esti lo severo de la epoca': 
Em il Kaufmann. De Ledoux a Le Corbusier. Origen y desarrollo de La arquitectura autónoma, 
Gustavo Gil i, Colección Punto y Línea. Barcelona 1982, p. 54. 
"Así como el hombre medieval esperaba alcanzar lo sublime en la ocultación de lo sagrado 
y el hombre barroco en la exaltación de lo beatífico. así una humanidad renovada empieza a 
buscar lo sublime en la quietud, en la solem ne inmovilid ad'~ 
Ibídem, p. 57. 
"Tanto el 'Pac ife re' como el 'Panarétéon' son enormes bloques de muros lisos, irguiéndose, 
con grandiosidad y sencillez a un tiempo, sobre una vigorosa subestructura. La escasez de 
ornamento y el simbolismo de las esculturas los cali fican de proyectos del periodo de la 'ar-
quitectura parlante": 
Ibídem, p. 60. 
"Paralelamente a la nueva actitud respecto al arte de la antigüedad, se 
verifica una creciente aversión hacia cualquier clase de ornamentación. 
El ornamento constituye algo adicional e innecesario, algo extraño y no 
evidente. 
"Paralelamente a la nueva actitud respecto al arte de la antigüedad, se verifica una creciente 
avers ión hacia cualquier clase de ornamentación. El ornamento constituye algo adicional e 
innecesar io, algo extraño y no evi dente'~ 
Emil Kaufma nn, De Ledoux a Le Corbusier, Origen y desarrollo de la arquitectura autó-
noma, p. 72. 
"Cuando luego, allá por 1800 se simplifica de nuevo el arte con el cla-
sicismo, se ordena lo confuso y la línea recta y el ángulo recto vuelven 
por sus fueros, indudablemente va unido esto a una nueva devoción de 
la simplicidad [ .. ,] Vuelve la arquitectura a buscar su efecto en el simple 
cubo, en la proporción asible y precisa, en la forma plástica y clara, y 
toda la gracia de lo pictórico cayó en desprecio, como algo artificioso': 
"Cuando luego, allá por 1800 se simplifica de nuevo el arte con el clasic ismo, se ordena lo 
confuso y la línea recta y el ángulo rec to vuelven por sus fueros. indudablemente va unido 
esto a una nueva devoción de la simplicidad, sólo que, a la par, se ha desplazado la base del 






Arte todo. Más cortante, más decisivo aún que el tránsito del gusto hacia lo sencillo fue el 
tránsito del sent imiento de lo pictórico a lo plástico. La línea vuelve entonces a ser un va lor 
táctil y toda forma encuentra su reacción en los órganos táctiles. Los bloques de las casas 
clasicistas de la Ludwigstrasse, en Munich, con sus superficies grandes y simples, con la 
protesta de un nuevo arte táctil frente al quintaesenciado arte visual del rococó. Vuelve la ar-
quitectura a buscar su efecto en el simple cubo, en la proporción asible y precisa, en la forma 
plástica y clara, y toda la gracia de lo pictórico cayó en desprecio, como algo artificioso': 
Heinrich W61fflin, Conceptos funda m entales de la historia del arte, p. 118. 
La arquitectura no puede adornarse sin perder fuerza; la reducción del 
arte al ornamento es signo de inmoralidad. 
"Ya Goethe había denunciado la reducción del arte a ornamento como un signo de inmora-
lidad de los tiempos y había escr ito que la arquitectura en particular no puede adornarse sin 
que pierda fuerza': 
Johann Wolfgang von Goethe, comentado en Aldo Rossi, "Adolf Loos, 1870-1933': en Colee· 
tivo, AdoLJ Loas, Stylos, Barcelona, 1989, p. 18. 
"Y la economía se basa en la simetría, la regularidad y la simplicidad': 
"Y la economía se basa en la simetría. la regularidad y la simplicidad': 
Jean-Nicolas-Louis Durand, Précis de Lefons d'architecture, París, 1802, citado en José Luis 
González Moreno-Navarro, E/legado ocuLto de Vitruvio. Saber constructivo y teoría arqui-
tectónica, Alianza Editorial. Alianza Forma 116, Madrid, 1993. p. 216. 
"La arquitectura en sí no puede ser otra cosa que bella': Su "fin" es exclu-
sivamente la "utilidad" y no el "placer': 
"La arquitectura en sí no puede ser otra cosa que 'bella: Su 'fin' es exclusivamente la 'utilidad' 
y no el 'placer": 
Jean-Nicolas-Louis Durand, citado en Emil Kaufmann, De Ledoux a Le Corbusier. Origen y 
desarroLLo de la arquitectura autónoma, p. 80. 
ULa forma es pura'~ 
"La forma es pura': 
Claude-Nicolas Ledoux, I..:Architecture considérée sous le rapport de lart, des moeurs et de 
la législation, París, 1804, ci tado en Emil Kaufmann, De Ledoux a Le Corbusier. Origen y 
desarroLLo de la arquitectura autónoma, p. 56. 
"[" .] Todo aquello que no es indispensable fatiga los ojos, molesta al 
pensamiento y no anexa nada al conjunto, [por ello, hay que buscar] "su-
perficies tranquilas, con pocos accesorios': 
'''¡ .. . ] Todo aquello que no es indispensable fat iga los ojos, molesta al pensamiento y no 
anexa nada al conjunto: escribe Ledoux en un pasaje de su libro y, en otro lugar, añade 'su-
perficies tranquilas, con pocos accesorios": 





ca. 1840 (1) 
1841 (2) 
Claude Nicolas Ledoux . L 'Architecture considérée sous le rapporl de l'art, des moeurs el de 
fa législation, París, 1804, c itado en Emil Kaufma nn, De Ledoux a Le Corbusier. Origen y 
desarrollo de la arquitectura autónoma, p. 72. 
A mayor diversidad de estilos, mayor el número de ornamentos diferen-
tes, y mayor la complejidad resultante. 
"A finales de siglo, la vic toria de l nuevo significado era completa, como expone claramente el 
Dictionary of the Fine Arts de Mill in , publicado en 1806. Define la arquitectura civi l 'según 
los d iferentes est ilos de épocas y pueblos diversos: enumerando el egipcio, pe rsa, indio, feni -
cio, hebreo, griego, romano, árabe. gótico, sajón y chino': 
Dictionary of (he Fine ArlS de Mi ll in, co me ntado en Peter Coll ins, op. cit., p. 61. 
La decoración arquitectónica es superflua; el único camino es el funcio-
nalismo absoluto. 
"El funcionalismo de Durand es absoluto . A su modo de ve r, la decoración arquitec tónica es 
superflua': 
Jean -Nicolas- Loui s Durand, Precis des le~ons d'architeClure données a l'Ecole Polythechnique, vol. 1. p. 
19, co mentado en Hanno · Walter Kruft, Historia de la teorla de la arquitectura, 2. Desde el siglo XIX 
hasta nuestros días, p. 484. 
En arquitectura , es mejor un "gusto fuerte '; aunque de "calidad discuti-
ble'; que los "recatos insípidos': 
"Lo importante e ra que la obra tuviera sabor. pues si algo aborrecían los vigorosos comer-
ciantes e industriales del siglo XIX eran las cosas insípidas. Como decía Loudon, era mejor 
un 'gusto fuerte; aunque fuese de 'calidad discut ible' q ue los 'reca tos insípidos'; aunque no se 
at revía a censurarlos, por lo menos cre ía que no era posible recomenda rlo'~ 
j . C. Loudon, Encyc/opaedia ofColtage. Farm and Villa Architecture, ci tado e n Peter Collins, op. cit. , p. 
52. 
Ante todo, "La necesidad del lujo y del resplandor': 
"La necesidad del lujo y del resplandor" (Le besoin de luxe el de l'édat). 
Cesar Daly. sobre la Exposition de /'Industrie Fran~aise, citado en Peter CoUins, op. cit., p. 124. 
Como la decoración es inseparable del trabajo y del sacrificio, la decora-
ción hecha a máquina es un absurdo. 
"La reacción del público confi rma la importancia de la idea de trabajo y sacrificio que es ori-
ginariamente inseparable de la decoración. Desde este punto de vista, una decoración hecha 
a máquina es un absurdo. 
Vox populi. comentado en Ernst Hans Josef Gombrich, op. cit., p. 62. 
Dado que el ornamento industrial es hecho a máquina, por ello es fal so, 
vulgar, absurdo y kitsch. 
1843 (- 1) 
ca. 1845 (O) 
1848 (3) 
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"Ya en 1841. Pugin había atacado 'aquellas minas inagotables del mal gusto' [ ... [ El método 
de Pugin - la enseñanza a través de ejemplos concretos- sigue la tradición de Hogart, pero 
su finalidad es más específica. El suyo es uno de los primeros intentos de caracterizar lo que 
en Alemania llegó a ser conocido como kitsch, es decir, la vulgaridad que seduce a un gusto 
ineducado y que llegaría a convertirse en el gran coco. 
Augustus Welby Northmore Pugín, comentado en Ernst Hans Josef Gombrich, op. cit., p. 64. 
"La desnudez arquitectónica [ ... ] manifiesta la majestad de lo esencial': 
"Ya en 1843 Greenough veía 'the majesty ofthe essential' en la 'nakedness' arquitectónica [ ... r 
Horace Greenough, "American Architecture '; United States Magazin e and Democratic Re-
view, 13, 1843, pp. 206-210, citado en Hanno-Walter Kruft, op. cit., p. 629. 
Para Hegel, el "repliege" es la volumetría sin ornamentación, mientras 
que la orientación al exterior es la ornamentación; el primero es la esen-
cia, el segundo recurso para agradar. "El estilo ideal, verdaderamente 
bello, es el que ocupa un punto central entre la expresión sustancial de 
la cosa y la aplicación total a lo que está hecho solamente para agradar': 
"En la arquitectura. la escultura y la pintura, esta búsqueda de lo placentero hace desapare-
cer las masas simples y grandiosas. que dejan lugar a imágenes pequeñas que están all í por 
sí mismas en forma de aderezos, ornamentos [ ... ]': 
Georg Wilhelm Friedrich Hegel, La arquitectura, Kai rós, Barcelona 1981, p. 12. 
"Es preciso que haya un equilibrio perfecto entre este repliege y esta orientación hacia el 
exterior': 
Ibidem, p. 13. 
El repliege es la volumetría sin ornamentación, mientras que la orientación al exterior es la 
ornamentación; el primero es la esencia, el segundo recurso para agradar. "El estilo ideal. 
verdaderamente bello, es el que ocupa un punto central entre la expresión sustancial de la 
cosa y la aplicación total a lo que está hecho solamente para agradar '~ 
Ibidem, p. 9. 
Hay que denunciar esas "monstruosidades estéticas'; esas "abomina-
ciones ornamentales'; resultado de la ornamentación maquinística 
desenfrenada. 
"Todo el movimiento de reforma que dio como resultado la Gran Exposición de 1851, pue~ 
de decirse que surgió de la intranquilidad de conciencia causada por tales lapsos. Uno de 
sus campeones fue el conservador de la National Gallery, Ralph Wornum, quien publicó 
una serie de conferencias que había dado entre 1848 y 1850 en escuelas gubernamentales 
de dibujo. bajo el título general de 'Análisis del Ornamento": Wornum señaló otro tipo de 
"monstruosidades estéticas, abominaciones ornamentales"; (fig. 36): un mechero de gas en 
forma de flor [ ... [. 
Ralph Wornum, citado en Ernst Hans Josef Gombrich, op. cit., p. 65. 





Existe una ley universal que exige al arquitecto "ser también escultor o 
pintor, si no quiere quedar reducido a la mera condición de construc-
tor"; existe también un estilo universal : el gótico decorado. 
"Ruskin [ ... ] adm ite la neces idad de un est ilo universal, que, en su opinión, sería el 'gótico 
decorado'; plantea como 'ley universa l' que el arquitecto debe ser también escultor o pintor, 
si no quiere quedar reducido a la mera condición de constructor': 
¡oh n Rusk in , "Apéndice a la Confe renci a de Edimburgo'; 717e Works o/ Ruskin, citado en Mario Manieri 
Elia. Wil/iam Morris y la ideología de la arquitectura moderna, Gustavo Gi lí. Colección Punto y Linea, 
Barcelona , 1977, p. 55. 
"De ahí la ley generaJ [ ... ] de no decorar lo que concierne a los fines de la 
vida activa y ocupada. Decorad en todas partes donde hayáis de poder re-
posar; allí donde el reposo está prohibido lo está iguaJmente la beUeza. Es 
preciso no mezclar la ornamentación con los asuntos y que no mezcléis el 
juego': Por favor "decorad para los momentos de contemplación y de des-
canso, ornamentad los templos para aJabar aJ Señor; no ornamentad en 
absoluto para el trabajo y la vida activa:' 
"De ahí la ley general [ ... ] de no decorar lo que concierne a los fines de la vida activa y 
ocupada. Decorad en todas partes donde hayáis de poder reposar; allí donde el reposo está 
prohibido lo está igualmente la belleza. Es preciso no mezclar la ornamentación con los 
asuntos y que no mezcléis el juego': Por favor "decorad para los momentos de contemplación 
y de descanso, ornamentad los templos para alabar al Señor; no ornamentad en absoluto 
para el trabajo y la vida act iva:' 
John Ruskin, "La lámpara de la beUeza'; en lAs siete Lámparas de la arquitectura, pp. 109- 110, 114. 
Como rechazo indignado contra el ornamento hecho a máquina , "fla-
grante e inexcusable mentira'; producto de la imitación barata, Ruskin 
denuncia "todas las maneras breves, baratas y fáciles de hacer aquello 
cuya dificultad es su honor': 
"La famosa denuncia de Ruskin contra la máquina se encuentra en este contexto: '[ ... ] en 
todo caso una cosa tenemos a mano: prescindir de ornamento hecho a máquina y de labor de 
hierro fundido (fig . 39). Todos los metales estampados, las piedras artificiales y las maderas y 
los bronces de imitación, sobre cuya invención oímos a diar io alabanzas -todas las maneras 
breves, baratas y fáciles de hacer aquello cuya dificultad es su honor- son tan sólo otros 
tantos obstáculos en nuestro camino ya lleno de impedimentos [ ... ]: su indignado rechazo 
del ornamento producido por la máquina como 'flagrante e inexcusable mentira' meramente 
recuerda las advertencias convencionales contra las imitaciones baratas': 
¡ohn Ruskin, Las siete lámparas de la arquÍlectura, citado en Ernst Hans Josef Gombrich, op. cit., 
pp. 68-69. 
La ornamentación de las iglesias es un acto de devoción; es una ofrenda, 
no ya de primogénitos, sino de formas duramente trabajadas. 
1849 (3) 
1849 (4) 
ca. 1850 (2) 
ca. 1850 (2) 
ca. 1850 (2) 
ANEXO 2 
"Su reconocimiento hacia Él [Dios] y su continuo recuerdo podían. por consecuencia, expre-
sarse de modo durable por medio de la ofrenda, no ya de los primogénitos [ ... ] sino de todos 
los tesoros de la sabiduría y de la belleza, del pensamiento que inventa y del brazo que trabaja , 
de la riqueza de la madera y de la piedra pesada. de la fuerza del hierro y del brillo del oro': 
John Ruskin, Las siete lámparas de la arquitectura , "La lámpara del sacrificio'; Safian, Bue-
nos Aires, 1955, p. 14. 
"También los eclécticos fuero n responsables en esta cuest ión, ya que consideraban la orna-
mentación de las iglesias como un acto de devoción, tal como expuso Ruskin en la 'Lámpara 
del Sacrificio": 
Peter Collins, op. cit. , p. 124. 
Más allá de la mera construcción, "cuando al revestir la piedra se le aña-
da un trozo inútil, una estría, por ejemplo, habrá arquitectura': 
"[ ... ] pero cuando al revestir la piedra se le añada un trozo inútil, una estría, por ejemplo, 
habrá arquitectura': . 
Iohn Ruskin, Las siete lámparas de la arquitectura, "La lámpara del sacr ificio'; op. cit., p. 8. 
"La ornamentación, según Ruskin, es la parte principal de la arquitec-
tura, ya que lo mejor de un edificio no es su construcción sino la buena 
pintura o escultura de sus muros': 
"La ornamentación, según Ruskin, es la parte principal de la arquitectura, ya que lo mejor de 
un edificio no es su construcción sino la buena pintura o escultura de sus muros': 
John Ruskin, comentado en Peter Collins, op. cit., p. 124. 
El ornamento no es puro añadido, es una necesidad para complementar 
los logros funcionales. 
Para los participantes del fournal 01 Design , "El ornamento no se vió simplemente como un 
añadido, sino que era necesario para complementar los logros de la habilidad mecánica': 
Journal o/ Design. 1850, citado en John Heskett. op. cit .• p. 21. 
El objeto producido industrialmente es simple, racional, barato y, por 
tanto, kitsch, antiestético e indeseable. 
"El objeto que se reproduce mecánicamente, por el contrario, se caracteriza necesariamente 
por su simplicidad formal y por su racionalidad; connotaciones que, unidas al bajo precio, lo 
enajenan de los códigos estéticos más prestigiados': 
Posición de WilHam Morris y su grupo, comentado en Mario Manier i Elia, op. cit .. p. 87. 
"Los objetos mecánicos desprovistos de placer sensorial, son como es-
queletos sin piel, como pájaros sin alas': 
"Los objetos mecánicos desprovistos de placer sensorial, son como esqueletos sin piel , como 
pájaros sin alas': 
William Dyce, /ournal ofDesign, 1850, citado en John Heskett, op. cit. , p. 21 . 
LA COM PL EJI DAD V I SUAL DE LA ARQUITECTURA 
ca. 1850(3) 






1860 (- 1) 
"El amor al ornamento es una tendencia de nuestro ser': 
"El amor al orna mento es una tendencia de nuestro ser': 
William Dyce, ¡ouma! 01 Design, 1850, citado en John Heskett. op. cit ., p. 2 1. 
La civilización crea belleza ornamentada para disimular su imperfección. 
"El embellecimiento es el esfuerzo instintivo de la civilizac ión nac iente por disimular su 
imperfección': 
Horace Greenough. Fonn and Fu nction, 185 1, citado en Wlad islaw Tatarkievicz, Historia de 
seis ideas. Arte, belJeza.forma, creatividad, mimesis, experiencia estética. Tecnos, Colección 
Metrópolis. Madrid. 1995. pp. 199-200. 
"El decorado cuando es bueno jamás está sobrecargado, y lo está siem-
pre si es malo': 
"El decorado cuando es bueno jamás está sobrecargado, y lo está s iempre si es malo': 
John Ruskin, Fragmentos escogidos, Eosa, Colección Ideas 3 1. México, 1985, p. 121. 
"[ ... ] aunque se quiera no se puede evitar el deseo de adornar, que es 
parte de los anhelos naturales después del deseo de placer': 
"[ ... 1 aunque se quiera no se puede evita r el deseo de adornar, que es parte de los anhelos 
natu rales después del deseo de place r'~ 
Ed ito r de 7Jle Builder, citado en Peter Collins, op. cil., p. 124. 
"La decoración debe incrementarse en la misma proporción que el pro-
greso de la civilización': 
"La decoración debe incrementa rse en la misma proporción que el progreso de la civilización': 
Owen Iones, GrammarofOrnamenl, citado en Peter Collins, op. cil., p. 124. 
"No existe orden más elevado del arte que el decorativo': 
"No existe o rden más elevado de l arte que el decorativo': 
lohn Ruskin, Fragmentos escogidos, p. 123. 
"La decoración es en el arte lo que el placer en la vida [ ... ] es una necesi-
dad innata del hombre': 
"La decoración es en el arte lo que el placer en la vida ( ... ) es una necesidad innata del hombre': 
Léonce Reynaud, Traité dí\rchitecture contenanl des notiones générales sur les principes de 
la construction et sur l'histoire de lí\rt, vol. 2, 1858, p. 66, citado en Hanno· Walter Kruft , op. 
cit., tomo 11, p. 494. 
Los cristales naturales legitiman el uso de formas meramente geométri-
cas en los monumentos arquitectónicos. 
Semper. .. "En su opinión 'la coherencia eurítmica de los crista les y de otras formas absoluta· 








monumentos arquitectónicos como símbolos de un universo que no concibe nada fuera de 
sí mismo": 
Gottfr ied Semper, Der Stil in den technischen und tektonischen Künsten oder praktische Aes-
thetik, 1860, citado en Hanno-Walter Kruft, op. cit., p. 549. 
Admiro el tacto con que los "casi salvajes'; todavía regidos por las leyes de 
la necesidad, transforman esa necesidad en la virtud de la ornamentación. 
"Veamos las observaciones de Semper [Der Stil in den technischen und Tektonischen Küns-
ten, 1860) acerca del papel desempeñado por el pespunte en el diseño textil. En su opinión, 
puede ejemplificar el más importante primer axioma del arte aplicado: la ley de hacer una 
virtud de la necesidad, y admira el tacto que los 'casi salvajes: todavía regidos por las leyes de 
la necesidad, ap lican esta regla estilística': 
Gottfr ied Semper, Der Stif in den technisehen und leklonisehen Künslen oder praktisehe Aes-
thetik, 1860, citado en Ernst Hans Josef Gombrich, op. cit., p. 80. 
"Creo que la pureza de líneas y la elegancia de proporciones, sin ador-
nos, puede irse introduciendo en todas partes, desde los edificios hasta 
las cucharillas del té': 
"Pero también los excesos en la ornamentación arquitectónica se criticaron. En 1864, el 
profesor George Aitchison manifestó ante el Royal lnstilule of British Archilecls que era 
evidente que el adorno se había convertido en una especie de anuncio o un capricho de la 
vulgaridad. 'Creo que la pureza de líneas y la elegancia de proporciones, sin adornos, puede 
irse introduciendo en todas partes, desde los edificios hasta las cucharillas del té": 
George Aitchison, conferencia en el Royal lnstitute of British Architects, citado en Peter 
Collins, op. cit., p. 125. 
La arquitectura es "el arte de lo ornamental y de la construcción orna-
mentada'~ 
La arquitectura es "el arte de lo ornamental y de la construcción ornamentada': 
James Fergusson, A Hislory o/ Arehileeture, citado en Peter Collins, op. cit., p. 124. 
Es necesario regresar al "uso moderado de la ornamentación': 
Es necesario regresar al "uso moderado de la ornamentación': 
Editor de 1he Builder, citado en Peter Collins, op. cit., p. 125. 
"La lucha por la individualidad tiende a expresarse en el adorno, pues al 
adornar algo, sea vivo o inanimado le doy el derecho a la vida individual': 
"La lucha por la individualidad tiende a expresarse en el adorno, pues al adornar algo, sea 
vivo o inanimado le doy el derecho a la vida individuar 
Gottfried Semper, Uber Baustile, citado en Peter Collins, op. cit., p. 124. 
La arquitectura es como un vestido; ese vestido es el ornamento, que 
diferencia al hombre inteligente, de las bestias incapaces de ornato. 
LA COMPLEJIDAD VI SUAL D E L A AR QU ITEC T U RA 
1871 (-2) 
1871 (-2) 
1875 (- 1) 
ca. 1880 (4) 
"La arq u itectura, decía con gran sa rcasmo, e ra como un vestido. El lápiz del arq uitecto e ra 
como una va rita mágica que t ransformaba la estruc tura de un objeto t riste e inanimado en 
algo elocuente. Es te vest ido era el o rnamento, que caracteri zaba la inteligencia del hombre 
d ife renciándole de los animales que no desean el ornato. Lo que la gente llama principios 
de diseño arquitectónico eran simplemente principios de tratamiento 'arquitectónico' [ ... ] 
La buena a rqu itectura e ra la ve rdaderamente arquitec tó nica, y la mala a rqu itectura la fa l-
sa mente arquitectónica. Los med ios para o btenerl a eran cua tro: la estructura-ornamento, 
transfo rmada en o rnamento por sí misma; el ornamento estructuralizado, transfo rmado por 
sí mismo en estruc tural; la estructu ra o rnamentada y el o rnamento construido" 
Robert Ke rr, The Archilecluresque, Royal Institute of Brit ish Architects, ci tado en Peter Co-
lIin" op. cit., pp. 124- 125. 
Las exigencias comerciales son ahora el objetivo fundamental de la in-
geniería. 
El punto de vista del ingenie ro Za rah Colburn fue inequívoca mente utilitario. "Los resul -
tados comerciales son aho ra el objeto fundamental de la ingeniería, y este autor no tiene 
simpat ía con aque lla afectación que excluiría la considerac ión de tales resultados'~ 
John Heskett, op. cit., p. 27 (hab la sobre la posic ión del ingeniero Zarah Colburn). 
Nadie que aspire a ser ingeniero puede permitirse ningún juego ima-
ginario con las formas artísticas, sólo debe dedicarse con exlusividad a 
resolver los problemas mecánicos. 
Colburn, 187 1: en el tema de la es tética fue desdeñoso, insisti endo en que "nadie que aspi re 
a ser ingeniero debe permit irse ningún juego de imaginación que involucre las formas o 
proporciones del mero mecanismo, pero [ ... J debe aplicarse a sí mismo únicamente a las 
conside raciones de los medios mecánicos más adecuados mediante los cuales cualquier pro-
pósito mecánico bajo consideración deba ser ll evado a cabo': 
Zarah Colburn, LocomOlive Engineering and lhe Mecanismo of Railways, 187 1. citado en 
John Heskett , op. cit ., p. 27. 
Si alguna vez se logra la arquitectura contemporánea, se logrará dando 
más importancia a la forma estructural, que al adorno. 
"En 1875 [el profesor George AitchinsonJ, repetía ante el mismo organismo IRoyallnstitute 
of British ArchitectsJ que si alguna vez se lograba la arquitectura contemporánea se lograría 
dando más importancia a la fo rma en general que al adorno': 
George Aitchison, conferencia en el Royal lnstitute of British Architects, citado en Peter 
Collin" op. cit., p. 125. 
"[oo.] la arquitectura es simplemente la forma más alta del ornamento 
puro'~ 
'l .. J la arquitectura es simplemente la forma más alta del ornamento puro': 
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El ornamento mal utilizado, no subordinado en su totalidad a la arqui-
tectura, es un ucrimen arquitectónico': 
"Roat había escrito ya en su artículo Architectural ornamentation de 1885 sobre la total sub-
ordinación del ornamento, y se refiere allí al architectural crime que significa el ornamento 
mal utilizado, postulando que los rascacielos han de erigirse libres de todo ornamento. 
John Wellborn Root, "Architectural ornamentatíon'; The Meanings o/ Architecture, 1885, ci-
tado en Hanno-Walter Kruft, op. cit., p. 629. 
Los "materiales y superficies simples son infinitamente preferibles al or-
namento inorgánico o inapropiado': 
Es más. ya hacia el final del siglo X IX, se sabe que W. Crane, discípulo de Willam Morris. dijo 
en 1889, que los "materiales y superficies simples son infinitamente preferibles al ornamento 
inorgánico o inapropiado': 
w. Crane, "Arts and Crafts Exhibition Society Catalogue 11 '; Londres, 1889, p. 7, citado en 
Nikolaus Pevsner, Pioneros del diseño moderno. De William Morris a Walter Gropius, Infini-
to, Buenos Aires, 2000, p. 28. 
"Redundaría mucho en nuestro beneficio estético si nos abstuviéramos 
por completo del uso del ornamento por un periodo de años, para que 
nuestro pensamiento se concentrase vivamente en la producción de edi-
ficios bien formados y airosos en su desnudez': 
"Se ha señalado que Sullivan, con el que Loas estuvo asociado en Norteamérica, había escrito, 
ya en 1892, que 'redundaría mucho en nuestro beneficio estético si nos abstuviéramos por 
completo del uso del ornamento por un período de años, para que nuestro pensamiento se 
concentrase vivamente en la producción de edificios bien formados y airosos en su desnudez~' 
Louis H. Sulivan, citado en Ernst Hans Josef Gombrich, op. cit., p. 92. 
"El ornamento es un lujo intelectual, no un requisito esencial': 
Sullivan también dejó claro que: "el ornamento es un lujo intelectual, no un requisito esencial': 
Louis H. Sullivan, Ornament in Architecture, citado en Nikolaus Pevsner, op. cit., p. 28. 
"Si uno raspara a fondo la fachada principal de los edificios de estas ca-
lles, descubriría haber simplemente quitado toda la arquitectura y haber 
dejado al edificio tan bien como siempre': 
Montgomery Schuyler afirmó: "Si uno raspara a fondo la fachada principal de los edificios 
de estas calles , descubriría haber simplemente quitado toda la arquitectura y haber dejado al 
edificio tan bien como siempre': 
Montgomery Schuyler, American Architecture, 1892, citado en Nikolaus Pevsner, op. cit., p. 28. 
Sería bueno y deseable: "Desechar la masa de ornamentos inútiles': 
En 1893, Charles F. A. Voysey manifestó que sería bueno y deseable: "desechar la masa de 
ornamentos inútiles': 
Charles F. A. Voysey, The Studio, 1, p. 234, citado en Nikolaus Pevsner, op. cit. p. 28. 
LA COMPLEJIDA D V I SUAL DE L A AR QU ITECTU RA 
1896 (- 1) 
1898( -2) 
1899(-1) 
ca. 1900 (-2) 
ca. 1900 (1) 
ca. 1901 (O) 
1902 (-2) 
Abogo por muebles prácticos, sin adornos, con "formas simples, pulidas 
y ligeras': 
A. Lichtwark "abogó po r muebles prácticos, sin adornos, co n 'formas simples, pulidas y ligeras": 
A. Lichtwark, Conferencias 1896- 1899, citado en Niko laus Pevsner, op. cit. p. 33. 
"Las cosas marcharían mejor si se permitiera a los arquitectos construir 
durante un tiempo de manera muy simple ': 
R. Sturgis decía que "las cosas marcharían mejo r si se permi tie ra a los arquitectos construir 
duran te un tiempo de manera muy simple': 
R. Sturgis . Architeclural Record, VIII , 1898- 1899, citado en Nikolaus Pevsner, op. cit ., p. 28. 
Prefiero aquellos edificios que carecen de ornamentos, pero si los tie-
nen, me es indiferente. 
"Y aunq ue Cho isy expresa alguna vez cierta preferencia por un edi fi cio porque carece de 
ornamentos, en general no le es hostil': 
Auguste C ho isy. Hisloire de I'Archilecl ure. 1899, citado en Reyner Banham, Teoria y diseño 
en la primera era de la máquina, Pa idós, Estét ica 4, Barce lona, 1985, p. 97. 
El sólo mirar las molduras ornamentales de yeso en cielos rasos, me pro-
duce tortícolis. 
"Voysey ha dejado declaraciones oponiéndose a las molduras ornamentales de yeso en cielos 
rasos, pero sólo porque mirarlas le producía tortíco lis [ .. . r: 
c. F. A. Voysey, comentado en Reyner Banham, op. cit., pp. 97-98. 
Si bien los arquitectos ingleses libres desprecian los "estilos de catálogo'; 
no por ello vacilan en usar ornamentos de su propia invención. 
"Ent re los arquitectos ingleses libres es común el desprecio por los 'estilos de catálogo: pero 
estos mismos arquitectos no vaci lan en usar ornamentos de su propia invención y explotan 
(Si bien con menos vigor que en el caso de Loos) las cualidades decorativas inherentes a los 
mate riales naturales': 
Arqu itec tos ingleses libres, ci tados en Reyner Banham, op. cit., p. 97. 
"Sullivan afirmó que no le temía a la desnudez': 
"Sull ivan afirmó que no le temía la desnudez': 
Wladislaw Tatarkievicz" op. cit., p. 199 (habla de Louis H. Sullivan). 
Buscamos "una Sachlichkeit severa y casi científica, con abstinencia de 
toda decoración exterior y con formas totalmente dictadas por los pro-
pósitos que se proponen servir ': 
"Aquí nos enfrentamos con una Sachlichkeit [doct rina alemana que pugnaba por la objetivi-
dad en el diseño] severa y cas i científica, con abstinencia de toda decoración exterior y con 







Hermann Muthesius. Stilarchitektur und Baukunst, 1902. pp. 50-53. citado en Nikolaus Pe-
vsner, op. cit., p. 33. 
"[ ... ] las exigencias de Muthesius en cuanto a eliminar lo accesorio [ .. . ] 
se refieren al ornamento 'superfluo": 
''l. .. ] las exigencias de Muthesius en cuanto a eliminar lo accesorio [ ... ] se refieren al orna-
mento 'superfluo": 
Hermano Muthesius, comentado en Nikolaus Pevsner. op. cit .. p. 33. 
"Existe actualmente un vivo deseo entre las personas de gusto respecto 
a los objetos sencillos, objetos carentes de complicación de forma, aun-
que hermosos en su formato, delicados en su proporción y aceptables en 
color. Semejante demanda excluye la decoración, o el ornamento, como 
una adición innecesaria, tanto en aras de la belleza como por cualquier 
otra razón': 
"El prefacio de un libro sobre diseño de Richard G. Hatton, publicado en 1902, se inicia 
con estas palabras 'Existe actualmente un vivo deseo entre las personas de gusto respecto 
a los objetos sencillos. objetos carentes de complicación de forma, aunque hermosos en su 
formato, delicados en su proporción y aceptables en color. Semejante demanda excluye la 
decoración, o el ornamento, como una ad ición innecesaria, tanto en aras de la belleza como 
por cualquier otra razón [ ... 1 ": 
Richard, G. Hatton, citado en Ernst Hans JosefGombri ch, op. cit., p. 91. 
"Por encima de todas las cosas, el muro debe mostrarse desnudo en toda 
su bruñida belleza, y es necesario evitar como cosa molesta todo lo que 
se fije sobre él': 
"Por encima de todas las cosas, el muro debe mostrarse desnudo en toda su bruñida belleza, 
y es necesario evitar como cosa molesta todo lo que se fije sobre él': 
Peter H. Berlage, Gedanken über Stil, citado en Reyner Banham, op. cit., p. 149. 
El Werkbund motivó la superioridad de las formas sin ornamento por-
que éstas podían producirse de un modo adecuado en las fábricas; pero 
otra razón era el respeto que sentía por las formas simples. 
"El Werkbund motivó la superioridad de las formas sin ornamento porque éstas podían pro-
ducirse de un modo adecuado en las fábricas; pero otra razón era el respeto que sentía por 
las formas simples': 
W ladislaw Tatarkiewicz, op. cit., p. 200. 
"La evolución cultural equivale a la eliminación del ornamento del obje-
to usual': 
"La evolución cultu ral equivale a la eliminación del ornamento del objeto usual': 
Adolf Loos, Ornamento y delito y otros escritos, Gustavo Gili, Barcelona, 1972, p. 44. 
LA COMPLE JI DAD V ISUAL DE LA ARQU IT ECTURA 
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"Se puede medir el grado de civilización de un país atendiendo a la can-
tidad de garabatos que aparezcan en las paredes de sus retretes ': 
"Se puede medir el grado de civ ili zación de un país atendiendo a la cantidad de garabatos 
que aparezcan en las paredes de sus ret retes'~ 
Adolf Loos, op. cil., p. 44. 
"Cuanto más primitivo es un pueblo, tanto más pródigo es con sus or-
namentos': 
"Cuanto más primit ivo es un pueblo, tanto más pród igo es con sus ornamentos ': 
Adolf Loos, op. cil., p. 42. 
"El ornamentista moderno es un retrasado o una aparición patológica': 
"El ornamentista moderno es un retrasado o una aparición patológica': 
Adolf Loos, op. cil ., p. 47. 
"El ornamento que se crea en el presente ya no tiene ninguna relación 
con nosotros ni con nada humano; es decir, no tiene relación alguna con 
la actual ordenación del mundo. No es capaz de evolucionar': 
"El ornamento que se crea en el presente ya no tiene ninguna relación con nosotros ni con nada hwna-
no; es decir, no tiene relación alguna con la actual ordenación del mundo. No es capaz de evolucionar': 
Adolf Loas, op. cit ., p. 47. 
"¡No 1I0reis! Lo que constituye la grandeza de nuestra época es que es in-
capaz de realizar un ornamento nuevo. Hemos vencido al ornamento': 
"¡No liareis! Lo que constituye la grandeza de nuestra época es que es incapaz de realizar un 
ornamento nuevo. Hemos vencido al ornamento': 
Adolf Loos, op. ci/., p. 44. 
"El hombre moderno que se tatúa es un delincuente o un degenerado': 
"El hombre moderno que se tatúa es un de lincuente o un degenerado': 
Adolf Loos, op. cil., p. 43. 
"Pero el hombre de nuestro tiempo que, a causa de un impulso interior, 
pintarrajea las paredes con símbolos eróticos, es un delincuente o un 
degenerado'~ 
"Pero el hombre de nuestro tiempo que, a causa de un impulso interior. pintarrajea las pare ~ 
des con símbolos eróticos, es un delincuente o un degenerado': 
Adolf Loos, op. cil., p. 43. 
"Ornamento es fuerza de trabajo desperdiciada y por ello salud desper-
diciada. Así fue siempre. Hoy significa, además, material desperdiciado 







"Ornamento es fuerza de trabajo desperdiciada y por ello salud desperdiciada. Así fue siempre. 
Hoy significa, además. material desperdiciado y ambas cosas significan capital desperdiciado': 
Adolf Loos, op. cit., p. 47. 
"El ornamento moderno no tiene padres ni descendientes, no tiene pa-
sado ni futuro. Sólo es saludado con alegría por personas incultas, para 
quienes la grandeza de nuestra época es un libro con siete sellos, y, al 
cabo de un tiempo, reniegan de él': 
"El ornamento moderno no tiene padres ni descendientes. no tiene pasado ni futuro. Sólo es 
saludado con alegría por personas incultas. para quienes la grandeza de nuestra época es un 
libro con siete sellos, y. al cabo de un tiempo, reniegan de él': 
Adolf Loos, op. cit. , p. 47. 
El Art Nouveau es un error del pasado y no debe volver acometerse. 
"En relación con las ide~s expuestas por Worr inger, Loos y Lethaby, Loos afirmó que '[ ... ] el 
Art Nouveau era - por lo menos- un error del pasado y no debía volver acometerse": 
Adolf Loos, Ornamento y delito, comentado en Reyner Banham, op. cit., p. 101. 
"Así, pues, la decoración y el ornamento son totalmente superfluos en 
arquitectura, mientras que la creación del espacio y la relación entre las 
masas son sus verdaderos fundamentos': 
"Así, pues, la decoración y el ornamento son totalmente superfluos en arquitectu ra, mientras 
que la creación del espacio y la relac ión entre las masas son sus verdaderos fu ndamentos': 
Peter H. ,Grundlagen und Entwieklung, citado en Reyner Banham , op. cit., p. 149. 
Para producir placer estético es necesario introducir pequeñas variacio-
nes, o imperfecciones, en la ornamentación hecha a máquina. 
"[ ... J el primer presidente del Werkbund, Theodor Fischer, habiendo reparado en 1908 que 
'para producir placer estético, son necesarias algunas pequeñas imperfecciones: propone 
que se introduzcan en las labores a máquina algunas pequeñas pero efi caces variaciones': 
Theodor Fischer, citado en Mario Manieri Elía, op. cit., pp. 98-99. 
"[ ... ] El ornamento nos estorba tanto más cuanto más profundo sea 
nuestro dolor o más exagerado nuestro gozo o bien cuanto más vivo sea 
nuestro deseo de progreso; un compromiso profundo excluye las cues-
tiones secundarias'~ 
U{ ... ) El ornamento nos estorba tanto más cuanto más profundo sea nuestro dolor O más exa-
gerado nuestro gozo o bien cuanto más vivo sea nuestro deseo de progreso; un compromiso 
profundo excluye las cuestiones secundarias': 
Heinrich Tessenow, Der Wohnhausbau, Munich, 1909, citado en Aldo Rossi, "Prólogo': en 
Gravagnuolo, Benedetto, Adolf Loas. Teoría y obras, Nerea, Madrid, 1988, p. 14. 
LA COMPLEJI DAD VI SUAL DE LA ARQU ITEC T U RA 
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"El hombre incapaz de proyectar escapa, naturalmente, hacia el or-
namento'~ 
"El hombre incapaz. de proyectar escapa, naturalmente, hac ia el ornamento': 
Thomas Graham Jackson. citado en Reyner Ba nham, op. cit., p. 96. 
"[ ... ]la sencillez y el reposo son las cualidades que miden el verdadero 
valor de cualquier obra de arte': 
"[ ... ] la sencillez y el re poso son las cualidades q ue miden el ve rdade ro va lor de cualquier 
obra de arte': 
Frank L10yd Wright , ci tado en Reyner Ba nham, op. cit .• p. 154. 
"La Pared se quedó sola, desde el basamento hasta la cornisa o los aleros': 
"La Pared se quedó so ta, desde el basa mento hasta la corn isa o los aleros': 
Frank L10yd Wright . citado en Reyner Banham. op. cit .. p. 154. 
"[ ... ] indignos desechos ornamentales que recubren formas pobremente 
concebidas:' 
"[ ... ] indignos desechos ornamentales que recubren fo rmas pobremente concebidas': 
Ka rl Grosz, citado en Reyner Banham, op. cit ., p. 99. 
"La belleza de la forma es placentera, aún sin ornamento': 
"La belleza de la fo rma es placentera, aún sin o rnamento [ ... ]': 
Ka rl Grosz, citado en Reyner Banham, op. cit., p. 99. 
"La Principal decoración de un edificio es una buena distribución de las 
masas': 
"La Principal decoración de un edificio es una buena distribuc ión de las masas': 
Ka rl Grosz. citado en Reyner Banham. op. cit ., p. 99. 
"¿Debe haber decoración sin ornamento?" 
"Muss Schmuck denn ohne weiteres O rnament sein?" [¿Debe haber decorac ión sin o rna-
mento?]. 
Karl Grosz, citado en Reyner Banham, op. cit., p. 98. 
Todo producto dirigido a usuarios industriales debe carecer de orna-
mentación, pero aquellos destinados a uso doméstico deben decorarse. 
"También Behrens pone de manifiesto una actitud ambivalente ante el problema: sus pro-
ductos para usuarios industriales (lámparas de arco voltáico, por ejemplo) carecen de toda 
decoración, pero los destinados a uso doméstico (hornillos eléctricos, por ejemplo) la tie-
nen; el mismo Gropius se muestra como un competente o rnamentalista en sus diseños para 
telas. etc. , de 19 13- 1914·: 
Reyner Banham, op . cit., p. 98 (comenta las ideas de Behrens y de Gropius). 
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El ornamento carece de importancia si el control básico de la forma es 
suficientemente seguro. 
"Geoffrey Scott considera el ornamento como carente de importancia si el control básico de 
la forma es suficientemente seguro: 'Estos medios les bastaban [a los arquitec tos del Rena-
cimiento]. Una vez logrados. podían eliminar a voluntad la escultura y el color; opinión que 
contradice abiertamente la de Choisy: 'El Renacimiento implicó en Italia sólo una refo rma 
en el sistema de ornamentación"~ 
Geoffrey Scott y August Choisy, citados en Reyner Banham, op. cit., p. 97. 
"[ ... ]la decoración, como algo superpuesto y pegado a la arquitectura, es 
un absurdoJ~ 
"I ... J la decoración, como algo superpuesto y pegado a la arquitectura. es un absurdo [ ... ]': 
Antonio Sa nt'Elia, II Messagio, citado en Reyner Banham, op. cit., p. 135. 
Loos defendió su "anatema absoluto contra el ornamento': 
"La prevalencia de las ideas de Loos [ ... J se debe a tres factores ( ... ] su anatema absoluto 
contra el ornamento [ ... r 
Reyner Banham, op. cit. , p. lOO (habla de la posición de Loos). 
Valorar "la sencillez de la forma como una virtud en sí misma': 
"Loos [ ... ] Fue uno de los primeros arquitectos cuya manera de construir valoraba realmente 
la sencillez de forma como una virtud en sí misma'~ 
Reyner Banham, op. cit. , p. 94 (habla de la posición de Loos). 
"Estos diseñadores se volvieron contra el ornamento de todo tipo y acep-
taron los puntos de vista de Loos en forma tan completa que éste hubo 
de alegar plagio': 
Hablando de la generación siguiente a la de Karl Grosz, Banham dice que: "Estos diseñado-
res se volvie ron contra el ornamento de todo t ipo y aceptaron los puntos de vista de Loos en 
forma tan completa que éste hubo de alegar plagio'~ 
Reyner Banham. op. cit., p. 100 (habla de la generación de diseñadores posterior a Karl Grosz). 
"[ ... ] toda decoración es contingente, mera compensación exterior de la 
impotencia interiorJ~ 
"[ ... ] toda decoración es contingente, mera compensación exterior de la impotencia inter ior'~ 
Jacobus Johannes Pieter O ud, citado en Reyner Banham, op. cit., p. 172. 
"[ ... ] el edificio sin ornamentos brinda las máximas posibilidades de pu-
reza a la expresión arquitectónica': 
"[ ... ] el edificio sin ornamentos brinda las máximas posibilidades de pureza a la expresión 
arquitectónica'~ 
Jacobus Johannes Pieter O ud, citado en Reyner Banham, op. cit., p. 172. 





ca. 1930 (-3) 
1930 (-2) 
"[ ... ] queremos que construir signifique verdadera y únicamente cons-
truir': 
'''Construir ' -redactado en 1923, en el momento de su adhesión al grupo 'G'- enuncia 
polemicamente el programa minimalista: 'queremos que construir signifique verdadera y 
únicamente construir .': 
Mies Van der Rohe, Construir, citado en Benedetto Gravagnuolo, op. cit., p. 80. 
Hay que diseñar casas alineadas, aptas para la repetición en serie in-
definida, en grupos limitados y acabados con elementos especiales; hay 
que reintroducir en los planes de conjunto las reglas tradicionales de la 
simetría y el decoro. 
"En Rotterdam, en los años 1924-1925, O ud introduce polémicamente nuevos tipos de casas 
alineadas. aptas para repe tición en se rie indefinida , pero las emplea sólo en grupos limitados 
y acabados con elementos especiales, es decir, que reintroduce en los planes de conjunto las 
reglas trad icionales de la simetría y el decoro, como ya hemos dicho en el capítulo XIlI': 
Leonardo Benevolo, Historia de la arquitectura moderna, Gustavo Gili, Biblioteca de arqui-
tectura, Barcelona, 1979, p. 556, habla de las casas alineadas de J. J. P. Oud de 1924- 1925. 
"Cada elemento accesorio u ornamental ha sido eliminado y el arquitec-
to actúa, como de costumbre, dosificando las relaciones de los elementos 
funcionales con inimitable seguridad': 
"Cada elemento accesor io u ornamental ha sido eliminado y el arquitecto actúa, como de cos-
tumbre, dosificando las relaciones de los elementos funcionales con inimitable seguridad': 
Leonardo Benevolo, op. cit., p. 520, habla del WeissenhofSiedlung, Stuttgart de Mies van der 
Rohe y colec tivo. 
"El procedimiento por el cual se realiza la forma, determina el carácter de la 
nueva arquitectura. Esta no se resume en decorativismo externo, sino que 
es expresión de la vital compenetración de todos los demás elementos': 
"El procedimiento por el cual se realiza la forma, determina el carácter de la nueva ar-
quitectura. Esta no se resume en decorativismo externo, sino que es expresión de la vital 
compenetración de todos los demás elementos': 
Ludwig Hilbersheimer, Moderne Bauformen, 1927, p. 325, citado en Leonardo Benevolo, op. 
cit.. p. 536. 
"Menos es más'~ 
"Menos es más': 
Atribuido a Mies van der Rohe, citado en Vittorio E. Savi y Josep M. Montaner, Less is more, p. 12. 
Algunos arquitectos se desplazan directamente del neoclasicismo al 
movimiento moderno. 
"En la primera parte de su actividad, Asplund se inspira en un esmerado neoclasicismo que 
se hace cada vez más reticente, concentrando las alusiones estilísticas en algunos detalles 
1930(-2) 
1932 (- 1) 
1933(-2) 
ANEXO 2 
refinadísimos (pág. 748) Y simplificando proporcionalmente los volúmenes de sus edifi -
cios. Encargado de proyectar los pabellones de la Exposición de Estocolmo, en 1930, acepta 
francamente el repertorio internacional e introduce en la geometría de los pilares, paneles, 
cables y to ldos. una desacostumbrada elegancia que emana aún en las desvaídas fotografía s 
de esta efímera realización': 
Leonardo Benevolo, op. cit., p. 668 (habla de los pabellones de la Exposición de Estocolmo 
de Erik Gummar Asplund). 
En las viviendas populares de interés social, el esquema general debe ser 
simple pero sin llegar a la monotonía. 
Neubühl, barrio de viviendas populares unifamiliares adosadas en hilera para el Werkbund 
Suizo de Zurich: "[ ... ] el trazado en planta es relativamente simple, mientras la tipología de 
los edificios es estudiada con extremo cuidado; la perfección de los detalles confiere a las 
viviendas intim idad y concreción, y la repetición de los tipos no produce monotonía, puesto 
que resulta evidentemente compensada por el alto grado de acabado alcanzado en cada una': 
Leonardo Benevolo, op. cit., p. 680, habla del barrio de viviendas Neubühl. 
En la URSS se pasó del movimiento moderno al "realismo socialista" 
sobrecargado de ornamentación. 
"El ejemplo de Schoussev vale para todos: después del mausoleo de Lenin, sencillo y digno, 
proyecta el teatro Meyerhold de Moscú (1932), sobrecargado de decoraciones [ ... r 
Leonardo Benevolo, op. cit., p. 601. 
"En 1933, el concurso para el proyecto del Palacio de los Soviet acaba con la victoria de los 
tradicionalistas Jofan, Schouko y Helfreich. como ya dijimos en el capítulo XIV y, a partir 
de este momento, toda Rusia se llena de columnas, de rascacielos escalonados: incluso las 
construcciones más modestas se cubrirán de decoraciones anacrónicas': 
[bidem, p. 600 
"Schoussev [ ... ] se acerca a los funcionalistas rusos y europeos en el palacio para el Comisa-
riado para la agricultura (1933), que recuerda los edificios comerciales de Mendelsohn [ ... ] 
Schoussev [ ... 1 pero vuelve inmediatamente a su lenguaje neoclásico con el Hotel Mosiow 
(1935) [ ... 1 y, en 1941, recibe el premio Stalin por el Instituto Marx-Engels Lenin en Tiflis, 
con su fachada decorada por colosales columnas corintias. 
[bidem, p. 601. 
"Habéis descubierto una nueva materia prima arquitectónica, que es 
'aire y luz: Los materiales, los elementos decorativos que aplastaban las 
arquitecturas anteriores desaparecen; los pesos, los volúmenes, los es-
pesores se han volatilizado': 
"Habéis descubierto una nueva materia prima arquitectónica, que es 'a ire y luz: Los mate-
riales, los elementos decorativos que aplastaban las arquitecturas anteriores desaparecen; 
los pesos, los volúmenes, los espesores se han volat ilizado': 
Fernand Léger, Congreso CIAM, Atenas, citado en Leonardo Benevolo, op. cit., p. 635. 





En Rotterdam se da el primer bloque de viviendas de diez pisos, donde 
todas las viviendas son iguales, destinadas a familias iguales de cuatro per-
sonas, con gran economía de gastos de estructura y de mantenimiento. 
Bergpo lder: primeros bloques de viviendas de diez pisos en Ro tterdam. Todas las viviendas 
son iguales, destinadas a fa milias de cua tro personas, están d istr ibuidas con criterios de 
rígida economía. La simplificación del aspecto ex terno reduce los gastos de conservación. 
"Los de talles constructivos de es tos dos bloques, defin idos con excepcional franqueza y sim-
plicidad, confi rman esta impresión': 
Leonardo Benevolo. op. cit., p. 660 (habla de la obra de Brinkman, Van der Vlugt y van Tijen, 
según la idea de Gropius). 
"Se ha podido comprobar así la estrecha relación que une las exigencias 
económicas y estéticas, teniendo ambas, como ideal, la simplicidad': 
"[ ... J Un trabajo considerable y. se puede afirm ar, coronado por el éx ito fue rea li zado después 
de la guerra para estandard iza r las viviendas familiares económicas y el mobiliario. Se ha 
podido comprobar así la estrecha relación que une las exigencias económicas y este ticas, 
teniendo ambas, como idea l, la simplicidad ': 
Catálogo sueco de la Exposición de París de 1935. citado en Leonardo Benevolo. op. cit., p. 667. 
El último objetivo de la arquitectura es "la unió n inseparable formada 
por la obra de arte en la que la vieja línea entre elementos monumenta-
les y decorativos haya desaparecido para siempre': 
"[ ... 1 el último objetivo de la arquitec tura es 'la un ión inseparable formada po r la obra de arte 
en la que la vieja línea entre elementos monumentales y decorat ivos haya desaparecido para 
siempre": 
Walter Gropius, The new architecture and the Bauhaus, citado en Peter Coll ins, op. cit., p. 126. 
Las casas unifamiliares de Aalto son geométricamente simples y recogi-
das, pero animadas por la variedad de los acabados, por los materiales 
empleados a menudo de forma contrastante entre sí, por los desniveles, 
y por la extraordinaria continuidad entre arquitectura y decoración. 
"Aalto se cuida también con frecuencia de la decoración de sus edificios, a partir del sanato-
rio de Paimio. Pero es quizás en la construcción doméstica donde la arquitec tura de Aalto 
alcanza los resultados más convincentes; en 1937 construye su propia casa en Helsinki , en 
1938 una gran vivienda residencial para el industria l Gullichsen, llamada M airea, y algu-
nos barrios destinados a viviendas obreras. Los organismos son geométricamente simples 
y recogidos, pero animados por la var iedad de los acabados, po r los materiales empleados a 
menudo de forma contrastante ent re sí, por los desniveles y por la extrao rd inaria continui-
dad entre arqu itec tura y decoración': 
Leonardo Benevolo , op. cit., p. 678 (se refi ere a la Casa de Alvar Aalto, a la residencia Mairea , 








"Seagram [ ... J Lo absoluto del objeto es aquí total: al máximo de estruc-
turalidad formal responde la máxima ausencia de imágenes': 
"El silencio de la pura estructura es aquí el único espejo legitimado para re fl ejar la esencia del 
habitar" (nota 81). Como se ha observado agudamente: '''Seagram adopta una vez más la cur· 
la;n wall, la fachada de cr istal cont inuo [ ... ] Lo absoluto de l objeto es aquí tota l: a l máx imo de 
estructuralidad formal responde la máxima ausencia de imágenes. Tal lenguaje de la ausencia 
se proyecta sobre un 'vacío' ulterio r que refleja el primero y le da resonancia [ ... 1 La renuncia, 
la Entsagung clásica. es aquí definitiva. Para enuncia rl a, 'Mies procede un paso y ca ll a~' 
Manfredo Tafuri y Francesco Da1co, Architellura Contemporanea, Milán 1976. p. 346, ci ta · 
dos en Benedetto G ravagnuolo, op. cit., p. 84. 
"En la obra de arte la busca de lo necesario y la resistencia a lo superfluo 
son elementos constitutivos [ .. .]': 
Nota 81. Como se ha observado agudamente: "Seagra m adop ta una vez más la curtain wall, 
la fac hada de crista l con~inuo I ... J Lo abso luto del objeto es aquí total: al máximo de est ruc· 
turalidad formal responde la máxi ma ausencia de imágenes. Tal lenguaje de la ausencia se 
proyec ta sobre un 'vacío' u lter io r que refleja el primero y le da resonancia [ ... 1 La renuncia, 
la Entsagungclásica, es aquí definitiva . Para enuncia rl a, 'M ies procede un paso y ca ll a": 
Manfredo Tafuri y Francesco Falco, ArchiteUura Contemporanea, Milán 1976, p . 346. 
Theodor W. Adorno, Funktionalismus heute. 1966, en Benedetto Gravagnuolo, op. cit., p. 
86. nota 146. 
"Más no es menos)~ 
"Más no es menos': 
Robe rt Venturi , Complejidad y contradicción en la arquitectura, Gustavo Gili, Colección 
Arqui tectura y Crít ica, Barcelo na, 1978, p. 26. 
"Menos es el aburrimiento': 
"Menos es el aburrimiento': 
Robert Ventu ri , op. cit., p. 29. 
El arte ornamental es el fenó meno central de la estética. 
"Lo que importa subrayar es el hecho de que el arte ornamental, ya como constitución de 
fondos a los que no se presta atenc ión, ya como ade rezo que no tiene ninguna posible legi ti · 
mación en un fondo autént ico, en un fondo 'propio: encuentra en la ontología he idegger iana 
algo más que una justificació n marginal; el Arte ornamental ll ega a ser aquí el fenóm eno 
central de la estética': 
Gianni Vatt imo, Elfin de la modernidad. Nihilismo y hermenéutica en la cultura posmoder· 
na, Gedisa, Colecció n Hombre y Sociedad, Serie Meditaciones, 14, Barcelona, 1986, p. 8 1; 
en este texto Vatt imo comenta a Ma rtin Heidegger (El origen de la obra de arte, 1936, El arte 
y el espacio. 1969). 
Arquitectura: "Nada, menos que nada': 
LA COMPLEJIDAD VISUAL DE LA ARQUITECTURA 
1992 (-3) 
ca. 1993 (-3) 
ca . 1994 (-3) 
1995 (-2) 
Arquitectura : "Nada, menos que nada. sin ancla . agarradero ni gancho. sin teorías rígidas 
acerca de la ci udad . con parques y jardines. sino una confrontac ión con 'nues tro mundo: ese, 
el ve rdade ro, el ll amado mundo 'du ro: aque l que la gente dice no que re r '~ 
Dominique Perrault , 1990, citado en Hans Ibelings. Supermodernismo. arquitectura en la 
era de la Globa/ización, Gustavo G il i, 1998. p. 133. 
Concurso para alcanzar el grado cero de la arquitectura. 
Búsqueda del grado cero de la arquitectura que ll evaron a cabo los participantes en un con ~ 
curso para una casa sin esti lo orga nizado en 1992 por Japan Architec t. concebido y dirigido 
por Rem Koolhaas. 
Concurso colecti vo/apan Archilecl (1992), citado en Hans Ibelings. op. cil ., p. 129. 
Revival del "menos es más" vía el minimalismo actual, dado por la gran 
simplicidad de una caja de cristal más pura y más abstracta que nunca. 
"La estética de 'menos es más' ha gozado de un revival considerable en años recientes el mi-
nimal ismo actual es más puro que nunca gracias a las mejoras tecnológicas y de materiales . 
Este grado de pureza se halla tanto en la arquitec tura ex trao rdinariamente estética de gente 
como Tadao Ando, Wiel Arets y John Pawson, como en la gran simplicidad de la caja de 
cri stal habitual hoy día y cuya forma es también más abstracta que nunca'~ 
Hans Ibelings. op. cit.. 1998. p. 51. 
La arquitectura es un medio vacío que redescubre la riqueza de la sim-
plicidad. 
"[ ... l la arqu itec tura actual se concibe cada vez más como un medio vacío [ .. ] redescubrien-
do la riqueza de la 5implicid ad '~ 
Hans Ibelings. op. cit .• 1998. pp. 89-90. 
"[ ... ) ser enormemente elocuentes con medios formales muy limitados': 
''l. .. ] la nueva tendencia expresada por edificios que parecían hechos de una sola pieza, 
edificios con una capacidad para 'se r enormemente elocuentes con medios formal es muy 
lim i tados"~ 
Rodolfo Machado y Rodolphe el-Khoury, Monolitic Architecture, Nueva York, 1995. citados 
en Hans Ibelings. op. cit. . 1998. p. 57. 
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Figura 4.4: Archimboldo nos hace recodificar 
la imagen dependiendo de su posición. Visla 
boca arriba , parece un trasto con verduras; 
vista boca abajo es inevitable ver al jardinero. 
(Véase p. 280) . 
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PRAGA 
Núm. de supersignos = 8 
(es decir: 8 calles/plazas diferentes) 
H = log, 8 = 3 bits « 2.5850 bits) 
(> 4 .0000 bits) 
A esta esca la el mensaje es 
DIONI SIACO 
Juego de "tensión-resolución" 
CIUDAD TIPO UAM 











Núm . de supersignos = I 
Aquí todas las 
ca lles y cruceros 
son idénticos. 
(es decir : una so la calle-crucero idéntica) 
H = log, I = 0.0000 bits 
A esta escala el mensaje es 
B A N A L 
« 2.5850 bit s) 
« 0.37 12 bits) 
Tensión constante sin resolución 
Figura 4.14: Esquema para un análisis comparativo Praga-calte tipo UAM (Movimiento Modemo). 
Plano y 






Figura 4.15: Ritmos apolineos y ritmos dionisiacos. 
Plano e imágenes 
de la Praga vieja. 
Nové Mesto 
fundado en 1348 . 
Espacios 
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DIONISIACOS 
[sos] 
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Figura 4.22: Linea de estilo. Cuatro momentos del acercamiento al Sanluario de Ocotlan (fotos de Roberto Garcia Madrid). 
[506] 
Figura 4.23: Linea de estilo. Cuatro momentos del acercamiento a un edificio de la UAM (fotos de Roberto Garcia Madrid). 
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LA COMPLEJIDAD VISUAL DE LA ARQUITECTURA 
Figura 5.1: La bañista de Valpin~,J. A. D. Ingres. 
(Véase pp. 323·326) 
Figura 5.2: Gabrielle d'Estrées con la duquesa de Viltars en el 
baño, Escuela de Fontainebleau. 
LÁMINAS EN COLOR 
Figura 5.3: La pequen& baIIista, J. A. D. Ingres Figura 5.4: El baño turco, J. A. D. Ingres 
¿Contaron todos los desnudos? 
LA C OMPLEJIDAD VISUAL DE LA ARQU ITECTURA 
Figura 5.5: Un anuncio espectacular. Figura 5.6: Tres anuncios espectaculares. 
(Véase pp. 326-328) 
LÁMINAS EN COLOR 
figura 5.7: Seis anuncios espedaQJlares. Figura 5.8: Quince anuncios espectaculares. 
¿Contaron todos los anuncios? 
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secuerlCia de lectura 
7 2 1 
6 9 4 
5 8 3 
Figura 5.13: Anillo periférico en la Ciudad de México. (Véase pp. 330·333). 
[S12] 
sewencia de lectura 
4 8 3 
6 9 5 
7 2 1 
Figura 5.14: Av. de los Insurgentes en la Ciudad de México. (Véase pp. 330-333). 
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secuencia de lectura 
1 2 7 
4 9 6 
3 8 5 
Figura 5.15: Zona de la Merced en la Ciudad de México. (Véase pp. 330-333). 
[s13l 
secuencia de lectura 
9 5 2 
1 6 3 
7 8 4 
Figura 5.16: Tianguis en la Ciudad de México. (Véase pp. 330-333). 
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secuencia de lectura 
7 1 5 
6 9 8 
3 4 2 
Figura 5.17: Campo de cereal. (Véase pp. 330-333). 
secuencia de lectura 
7 2 6 
9 3 8 
1 5 4 
Figura 5.18: Dos arboles. (Véase pp. 330-333). 
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secuencia de lectura 
2 7 4 
8 9 1 
5 3 6 
Figura 5.19: Bosque. (Véase pp. 330-333). 
seruenda de lectura 
8 6 5 
2 1 9 
4 3 7 
Figura 5.20: Centro vacacional Oaxtepec, Morelos. (Véase pp. 330-333). 
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Figura 5.27: Edificio B, UAM-A en el barrio de Azcapotzalco. 
(Véase pp. 332-338). 
Figura 5.28: Edificio K, UAM-A en el barrio de Azcapotzalco. 
(Véase pp. 332-338). 
Figura 5.29: Edificio de lalleres, UAM-A en el barrio de Azcapotzalco. (Véase pp. 332-338). 
secuencia de lectura 
9 3 7 
4 6 1 
2 8 5 
secuem;ia de lectura 
secuencia de lectura 
9 2 1 
7 5 4 
3 6 8 
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secueflCÍa de lectura 
1 3 2 
5 7 4 
9 6 8 
Figura 5.30: Calle de Alcanfores en el barrio de Azcapotzalco. (Véase pp. 332-338). 
secuencia de lectura 
5 3 7 
4 1 9 
2 8 6 
Figura 5.31: Calle de Salamanca en el barrio de Azcapotzalco. (Véase pp. 332-338). 
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Figura 5,33: Proceso de combustión de un cerillo. 
(Véase pp, 332-338). 
Figura 5,32 : Calle Real de San Martin del barrio de Azcapotzalco. 
(Véase pp, 332-338). 
secuencia de lectura 
6 1 2 
7 8 9 
5 3 4 
secuencia de lectura secuencia de !ectura 
2 5 7 1 6 8 
8 9 3 9 2 3 
4 1 6 4 7 5 
Figura 5,34: Proceso ciclico de un péndulo, 











Figura 7_32: Fragmento de una 
hoja de calculo de Excel de donde 
se obtuvieron las regresiones poli-
nomiales. La gradación de colores, 
que va del azul (apolineo) al rojo 
(dionisiaco), nos da una idea del 
oleaje histórico en la preferencia 
por el clásico-apolineo o el barroco-






































LA COMPLEJIDAD VISUAL DE LA ARQUITECTURA 
Observa cuidadosamente estas siete imágenes ... 
Anota debajo de cada imagen el porcentaje 
de complejidad que le corresponde 
(ambos deben sumar el1 00%). 
¿10%? ¿90%? 
Figura 5.41: Psicofisica de la complejidad. Serie de pintura figurativa; en la parte inferior se muestra uno de los 49 pares posibles a 
comparar. (Véase pp. 339-342). 
Observa cuidadosamente estas siete imágenes ... 
¿80%? ¿20%? 
LÁMINAS EN COLOR 
Anota debajo de cada imagen el 
porcentaje de complejidad que 
le corresponde (ambos deben 
sumar el 100%). 
Figura 5.42: Psicofisica de la complejidad. Serie de pintura abstracta; en la parte inferior se muestra uno de los 49 pares posibles a 
comparar. (Véase pp. 339-342). 
LA COMPLEJIDAD V ISUAL DE LA ARQUITECTURA 
Observa cuidadosamente estas siete imágenes ... 
Anota debajo de cada imagen el porcentaje 
de complejidad que le corresponde 
(ambos deben sumar el1 00%). 
¿85%? ¿15%? 
Figura 5.43: Psicofisica de la complejidad. Serie de calles; en la parte inferior se muestra uno de los 
49 pares posibles a comparar. (Véase pp. 339·342). 
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Anota debajo de cada imagen el porcentaje 
de complejidad que le corresponde 
(ambos deben sumar el 100%). 
¿55%? 
Figura 5.44: Psicofisica de la complejidad. Serie de interiores de templos; en la parte inferior se muestra uno de los 49 pares posibles a 
comparar. (Véase pp. 339·342). 
LA COMPLEJIDAD VISUAL DE LA ARQUITECTURA 
Observa cuidadosamente estas siete imágenes ... 
Anota debajo de cada imagen el porcentaje 
de complejidad que le corresponde 
(ambos deben sumar el 100%). 
¿70%' ¿3O%? 
Figura 5.45: Psicofisica de la complejidad. Serie de poligonos al azar (REMK); en la parte inferior se muestra uno de 
los 49 pares posibles a comparar. (Véase pp. 339·342). 
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Observa cuidadosamente estas siete imágenes ... 
¿25%? 
Anota debajo de cada imagen el porcentaje 
de complejidad que le corresponde 
(ambos deben sumar el 100%). 
¿7S%? 
Figura 5.46: Psicofisica de la complej idad. Serie de escultura; en la parte inferior se muestra uno de los 49 pares 
posibles a comparar. (Véase pp. 339-342). 
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Figura 7.1: Templo de Segesta y Maison Carrée; capilla liT y templo de Santa Maria Tonanzintla. Segesta es menos informativo en 
sus escalas menores (capiteles) que la maison Carre; la capilla del liT es menos compleja en todas sus escalas (volumetría , orna-
mentación, texturas) que ellemplo de Tonanzintla. (Véase pp. 390-392). 
Figura 7.3: Espacios interiores apol ineos y dionisiacos. 
Altar del santuario de Ocotlan, Tlaxcala. 
(Véase pp. 392-393). 
Claustro de Fontenay, Borgoña. 
(Véase pp. 392-393). 
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Capilla del Rosario, Puebla. 
(Véase pp. 392-393). 
Ig lesia del Santo Spiritu, Florencia. 
(Véase pp. 392-393). 
La complejidad visual de la arquitectura 
se terminó de imprimir en noviembre de 2009 
en Publidisa, Publicaciones Digitales S.A. de c.v., 
Calzada Chabacano no. 69, planta alta. 
Colonia Asturias, México, D.E 
y el tiro es de 200 ejemplares. 
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Ca>a """'la aI_ Azcapotzalco COORDINACIÓN DE SERVICIOS DE INFORMACIÓN 
Formato de Papeleta de Vencimiento 
El usuario se obliga a devolver este libro en la fecha 
señalada en el sello mas reciente 
Código de barras. ascr?9 59 
FECHA DE DEVOLUCION 
- Ordenar las fechas de vencimiento de manera vertical. 
. - Cancelar con el sello de -DEVUELTO· la fecha de vencimiento a la 
entrega del libro 
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